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T1IO0CO 


Oto tysięczny numer FILMU. 


Jesteśmy jednym z nielicznych tygodni- 
ków polskich, który doczekał się tego ju- 
bileuszu. Przez 22 lata, najpierw co dwa 
tygodnie, a od wielu już lat co tydzień, 
informowaliśmy o zdarzeniach filmowych 
i komentowaliśmy je. Tysiąc numerów 
FILMU — to kronika wielkich przemian, 
dakie dokonały się w polskiej kinemato- 
grafii w ostatnim dwudziestoleciu i świa- 
dectwo poważnych przemian, jakie doko- 
nały się w całym filmie światowym. 


Jeżeli doczekaliśmy się tysięcznego nu- 
meru, to dlatego, że nasi Czytelnicy w 
lepszych i gorszych okresach FILMU po- 
zostali nam wierni. Im więc zawdzięcza- 
my ten jubileuszowy numer i Im prze- 
syłamy z tej okazji nasze najlepsze ży- 
czenia. 


REDAKCJA 


© FILM DLA MŁODZIEŻY 


Przy Stowarzyszeniu Filmowców Polskich po- 
wołana została Komisja do Spraw Filmów dla 
Dzieci i Młodzieży. W styczniu odbyło się ze- 
branie organizacyjne Komisji, na którym wy- 
brano kierownictwo w składzie: dr Adam Ku- 
lik (przewodniczący), Halina Bielińska, Jadwiga 
Kędzierzawska, Władysław Nehrebecki, Lecho- 
sław Marszałek | Krzysztot Szmagier. 

Przedyskutowano główne kierunki prac ko- 
misji, wskazując m. in. jako sprawy szczegól- 
nej wagi — problemy rozpowszechniania fil- 
mów dla dzieci i młodzieży, popularyzację pol- 
skiej twórczości filmowej oraz organizację spe- 
cjalistycznego festiwalu filmowego w jednym 
z miast wojewódzkich. 


Tarjei Vesaas z żoną 


„Lalka” — scena z wierzycielami w mieszkaniu Łęckich 


Falenica, Pyry, Koło, Targó- 
wek, Bródno, Grochów, Pra- 
ga II, Czerniaków — te pery- 
feryjne dzielnice Warszawy 
obsługują kina _ spółdzielcze. 
Jest ich w Warszawie dzie- 
sięć, prowadzi je Kino-Serwi- 
ce. Rozmawiam z prezesem tej 
spółdzielni Tadeuszem Sadow- 
skim. 

— Spółdzielczość filmowa roz- 
wija się także poza Warsza- 
wą; podobne placówki ma je- 
szcze sześć województw. Jed- 
nak spółdzielnia warszawska 
jest najstarsza — w końcu 
ubiegłego roku _ obchodziliśmy 
dziesięciolecie. Założona w 1957 
roku z inicjatywy kllku pra- 
cowników byłego Centralnego 
Zarządu Ktn, spółdzielnia za- 
jeła się dzielnicami peruferuj- 
nymi, gdzie wówczas szczegól- 
nie dotkliwie odczuwało się 
brak kin. Zajęliśmy się sala 
mi, które stosunkowo niewiel- 
kimi środkami można było 
adaptować na kina. W zakres 
działalności spółdzielni włą- 
czono także usługi dotyczą- 
ce reklamy | informacji kino- 
wej. Posiadamy własne war- 
sztaty kinotechniczne, labora- 
torium fotograficzne i pracow- 
nię reklamy. 

Przez te dziesięć lat zdołali- 


dwóch aparatów  projekcyj- 
nych, dziś wszystkie nasze ki- 
na (na dziesięć — dziewięć pa- 
noramicznych) mają zainsta- 
lowaną nowoczesną aparaturę. 
W cłągu roku w naszych sa- 
lach, na dziesięciu tysiącach 
seansów, ogląda filmy milion 
widzów. Jak na tak małę ti 
peryferyjne kina, są to chyba 
wyniki zadowalające. 

— Czy możliwe jest powięk- 
szenie ilości kin  spółdziel- 
czych. 

— Niedawno podpisano od- 
powiednie porozumienie, gwa- 


0 KINACH 


SPÓŁDZIELCZYCH 


rantujące ouaowanie sat Ki- 
nowych to nowych osiedlach 
spółdzielczych. Na razie — z 
inicjatywy Prezydium Stotecz- 
nej Rady Narodowej i Wy- 
działu Kultury — powstała ra- 
da koordynująca działalność 
wszystkich kin na terenie 
Warszawy. Chodziło o rozgra- 
niczenie terenu działania roz- 
maitych sieci kinowych. Nam, 


dotąd w gestii Stołecznego Za- 
rządu Kin. 

— Spółdzielnia gospodaruje 
własnym funduszem, a kina 
peryferyjne bywają nie do- 
chodowe. Jak sobie z tym ra- 
dzicie? 

— Nie mamy, oczywiście, 
żadnych dotacji. Wszyscy pra- 
cownicy i udziałowcy zarazem 
są gospodarzami u siebie, dba- 
ją o powierzone tm mienie i 
sprzęt; nawet remont kapital- 
ny jednej z sal udało się tak 
zorganizować, by przerwać pra- 
cę zaledwie na dwa dni, 

— Czy można mówić o ja- 
kiejś własnej polityce pro- 
gramowej kin spółdzielczych? 

— Obowiązują nas pod tym 
względem takie same przepisy 
jak wszystkie tnne kina. Fil 
my wypożyczamy z Centrali 
Wynajmu Filmów. Nie może- 
my też myśleć o specjalizacji 
poszczególnych kin, bo choć 
mamy ich kilka — każde znaj- 
duje się w innej dzielnicy i 
tej dzielnicy służy. Kierowni- 
cu poszczególnuch kin zebrali, 
oczywiście, trochę obserwacji. 
Znając swych widzów, wiedzą 
co chcieliby oglądać i co 
ewentualnie można tm zapro- 
ponować, by — nie rezygnu- 
jąc z możliwości kształtowania 


śmy znacznie podnieść stan 
dard sal kinowych i warunki 
projekcji. Zaczynaliśmy od 


„STAWKA WIĘKSZA NIŻ ŻYCIE" W MONTAŻU 


„Cafe Rose” i „Hotel Excelsior" — dwa _no- 
we odcinki „Stawki większej niż życie” — 
znajdują się w rękach montażystki Mirosławy 
Garlickiej. Wraz z ukończonymi już (.„Edyta”, 
„Ostatnia szansa”, „Spotkania” i „Obiężenie”) 
będą czekały na zrealizowanie całej serii. Do- 
piero wówczas — po ustaleniu kolejności — 
znajdą się na ekranach telewizyjnych, 


„ŻYWOT , 
MATEUSZA” 


— W ŁODZI 
i WARSZAWIE 


W styczniu, z oka- 
zi przyjazdu do 
Polski norweskiego 
pisarza Tarjet Vesa- 
asa, autora „Pta- 
ków”, powieści we- 
dług której zrealizo- 


wany został film 
„Żuwot Mateusza 
reż. Witołda Lesz- 


czyńskiego, zorgani- 
zowano w Łodzi u- 


roczystą _ projekcję 
zedpremierową te- 
go filmu. 


Po pokazie Tarjei 
Vesaas dziękował re- 
żyserowi t aktorom, 
a po zwiedzeniu ate- 
lier (na planie była 
akurat „Lalka” reż. 
Wojciecha Hasa) u- 
dat się w kilkudnio- 
wą podróż turysty- 
czną do Krakowa i 
Poznania. 

Pierwsze spotkanie 
z widzami odbyło się 
w Warszawie, w kt- 
nie studyjnym „,Po- 
lonia". W połowie 
lutego film weżdzie 
na ekrany. 

Witold Leszczyński 
zamierza _ przenieść 
na ekran kolejną 
książkę tego pisarza. 
W lutym będą razem 
obecni na premierze 
„żywota Mateusza” 
w Oslo. 


wyspecjalizowanym w prowa- 
peryferyjnych, 
przekazano dwie sale, będące 


dzeniu kin 


gustów — nie stracić też wi- 
downi. | | 
Rozmawiała: E. 5-W 


KWPALISMY 


„WOJNA I POKOJ", Część czwarta: „Pierre Be- 
zuchow”. Finał wielkiej epopei, opartej na powie- 
ści Lwa Tołstoja. Ukazuje wkroczenie Napoleona 
do Moskwy — oraz odwrót jego wojsk. Rozmach t 


bogactwo scen masowych. Grają: Stergiej Bondar- 
czuk, Ludmiła Sawieliewa, Wiaczesław Tichonow. 


Reżyserował Siergiej Bondarczuk. 


„ACH, TA DZISIEJSZA MŁODZIEŻ”. Węgierski 
jilm muzyczny. Błaha akcja jest pretekstem dla 


demonstrowania węgierskiego big-beatu. „Grają 
zespoły: Nićs, Metro t Omega. W rolach głów- 
nych: Zsuzsa Koncz, Balazs Kosztolany, Ferene 


Kallai i Kati Berek. Reżyserował Tamds Banovich. 


„PAMIĘTNIK PANI DOKTOR". Francuski film 
psychologiczny. Młoda lekarka rozpoczyna pracę 
na oddziale położniczym w dużym szpitalu — 
przeżywa konflikty zawodowe i osobiste. Adap- 
tacja popularnej powieści Andróć Soubirona. Gra- 
ją: Marie-Josć Nat, Jean Valmont, Claude Gensac 
i Paloma Matta. Reżyserował Claude Autant-Lara. 


RECENZJE FILMÓW O SZTUCE 


w styczniu zakończył się konkurs na recenzję 
illmu o sztuce, zorganizowany przez łódzkie Mu- 
zeum Sztuki przy współudziale Wytwórni Filmów 
Oświatowych, Kuratorium, redakcji „Głosu Robot- 
niczego” i Centrali Filmów Oświatowych w Łodzi 
oraz redakcji miesięcznika „Kamera”. Uczestnika- 
mi konkursu była młodzież łódzkich szkół. Wpły- 
nęły 43 prace, a jury — ze względu na bardzo 
wysoki i wyrównany ich poziom — postanowiło 
przyznać dwie równorzędne nagrody I, dwie rów- 
porzędne nagrody IT oraz jedną nagrodę III, TV 

Godne odnotowania jest, że znakomita większość 
nadesłanych recenzji świadczyła nie tylko o znajo- 
mości sztuki, lecz także warsztatu filmowego, któ- 
rego analizy i oceny nie powstydziliby się zawo- 
dowi krytycy filmowi. 


NOWY FILM — „ZNICZ OLIMPIJSKI” 


W lutym rozpocznie zdjęcia w Zakopanem reali- 
zator filmu „Znicz olimpijski” — reżyser Lech Lo- 
rentowicz (debiut). Tematem są okupacyjne dzieje 
naszej olimpijskiej kadry narcłarskiej. Reżyser 
filmu zaangażował do głównych ról: Jadwigę An- 
drzejewską, Wandę Neumann, Stanisława Niwiń- 
skiego, Gustawa Lutkiewicza, Edmunda Fettinga, 
Andrzeja Herdera, Macieja Rayzachera i Mirosła- 
wa Gruszczyńskiego. 


ILMY, 0 KTÓRYCH SIĘ MÓW 


BONNIE I CLYDE 


kazanie się na ekranach nowego 
U filmu Arthura Penna „Bonnie i Clyde” 

stało się w Stanach Zjednoczonych 
wydarzeniem wielkiej wagi. Nawet gazety 
i czasopisma, poświęcające zazwyczaj spra- 
wom filmu kilka zaledwie wierszy, publi- 
kowały obszerne recenzje oraz dyskusyjne 
i czasem wręcz przeciwstawne opinie kry- 
tyków. 

Recenzent „Daily News” pisał, że „Bonnie 
i Clyde” to „najważniejszy i najlepszy ame- 
rykański film ubiegłego dziesięciolecia”, zaś 
stały sprawozdawca „New York Times”, zna- 
ny krytyk Bosley Crowther, uznał go, po 
trzykrotnym obejrzeniu, za „krwawą, brutal- 
ną farsę, pozbawioną sensu i dobrego sma- 
ku..” „The New Yorker" zaprosił Pauline 
Keal z redakcji poważnego periodyku „Film 
Quarterly” i umożliwił jej przeanalizowanie 
filmu aż w dziewięciu tysiącach słów — 
rzecz bez precedensu w kronikach pisma. 
Tygodnik „Time” poświęcił filmowi okładkę 
i tzw. materiał tytułowy, w którym utrzymu- 
je, że „Bonnie i Clyde” należy do gatunku 
filmów przełomowych, sygnalizujących nowy 
styl i nowy nurt w kinematografii amery- 
kańskiej. Recenzent nie zawahał się przed 
porównaniem filmu Arthura Penna do takich 
dzieł jak „Narodziny narodu” Griffitha czy 
„Obywatel Kane” Wellesa. 

Dlaczego właśnie „Bonnie i Clyde”, opo- 
wieść o parze młodocianych gangsterów, 
którzy na początku lat trzydziestych byli 
postrachem banków i policji w Teksasie, 
wzbudziła tak ożywioną dyskusję? Filmy 
gangsterskie produkowane są w Stanach 
Zjednoczonych od lat i to w dużych ilo- 
ściach, Nawet sama historia Bonnie Parker 
i Clyde'a Barrowa przenoszona była na 
ekran wiele razy. Tym razem chodzi jednak 
nie o sam temat, ale o sposób, w jaki go 
ukazano na ckranie. 

Kiedy dwaj nowojorscy satyrycy, Robert 
Benton i David Newman, pracujący dla 
„Esquire'u”, obejrzeli przed czterema laty 
film Francois Truffauta „Strzelajcie do pia- 
nisty”, postanowili napisać scenariusz spe- 
cjalnie dla francuskiego reżysera, chociaż 
nigdy go nie widzieli, a i on nie wiedział 
nawet o ich istnieniu. Za najlepszy mate- 
riał do scenariusza uznali te fragmenty 
książki „The Dillinger Days”, opisującej naj- 
słynniejsze zbrodnie i przestępstwa lat trzy- 
dziestych w Ameryce, które dotyczą wyczy- 
nów Bonnie Parker i Clyde'a Barrowa. 

Ani Truffaut, zajęty pracą nad „Fahren- 
heitem”, ani Godard, któremu Benton i New- 
man przedłożyli scenariusz, nie podjęli się 
realizacji. O scenariuszu usłyszał przypad- 


kowo aktor Warren Beatty. Kupił prawa do 
sfilmowania i sam chciał stanąć za kamerą. 
Według pierwotnego projektu w roli Bonnie 
Parker miała wystąpić siostra Beatty'ego 
— Shirley McLaine. Beatty zrezygnował w 
końcu z reżyserii, postanowił jednak zostać 
producentem filmu i zagrać w nim rolę 
Clyde'a. Reżyserię objął zaś Arthur Penn *) 
znany reżyser teatralny, mający w swym 
dorobku kilka interesujących i udanych fil- 
mów um. in. wyświetlaną u nas „Cudotwór- 
czynię”). 


Krwawa zabawa 


Faye Dunaway 
i Warren Beatty 


Penn postanowił przedstawić gangsterską 
opowieść tak, jak żyje ona dotąd w pamięci 
ludowej, Jako krwawą i zarazem zabawną, 
ale autentyczną historię. Nie zawahał się 
przed ukazaniem scen skrajnie brutalnych 
i drastycznych — obok śmiesznych, a nawet 
groteskowych. Przemieszał elementy drama- 
tu i koniedii, Grand Guignolu i burleski, 
i stworzył nadspodziewanie jednolitą w ar- 
tystycznym kształcie i fascynującą wizję 
minionej epoki, będącą również, jak utrzy- 
muje recenzent „Time'u”, świetnym komen- 
tarzem do tępej codziennej brutalności Ame- 
ryki lat sześćdziesiątych. 


) wypowiedź Penna drukujemy na str. 11. 


POCHWAŁA FILMU TV 


którą glosi Aleksander Małachow- 
ski we WSPÓŁCZESNOŚCI (nr 
2-68), skierowana jest pod adre- 
sem _ ostatnich polskich adaptacji 
dzieł literackich dla telewizji. 
Autor podkreśla, że film telewi- 
zyjny to ciagle feszcze ubogi kre- 
wny filmu kinowego. alę w za- 
kresie ekranizacji literatury ma 
osiągnięcia wyraźnie lepsze. 

„W telewizji bardzo ważne jest 
słowo — pisze Małachowski. Na- 
wet obficie użyte nie razi — i 


atralni 
się w 


głosy ii głosy 


Zwraca też uwagę, że aktorzy te- | 
„nie zawsze 
mie normalnym” — nato- 
miast znakomicie czują sie w fil- 


sprawdzają 


welistycznej uważam za znako- 
mitą. Oby jak najwięcej.” 


FILM Z DOSTAWĄ DO DOMU 


Swoistą uwerturą, wprowadzeniem w 
klimat epoki, jest montażowa sekwencja 
przedstawiająca autentyczną historię pary 
złoczyńców we fragmentach wycinków ga- 
zet, w fotosach z lat trzydziestych. Tę doku- 
mentalną wizję Penn konfrontuje z barwną 
opowieścią, utrzymaną w tonie ludowej bal- 
lady. Oto młody złodziej samochodów, Clyde; 
poznaje przypadkowo rozkoszną, pełną sex- 
appealu blondynkę Bonnie. Dla niej z rewol- 
Werem w ręku rabuje sklep. Obojgu podoba 
się przygoda. Potrzebują zresztą pieniędzy. 
Do bandy przyjęty zostaje brat Clyde'a, Buck 
i jego żona Blanchie oraz młody, pyzaty chło- 
pak C.W. Moss, który będzie odtąd prowa- 
dzić ich stary skradziony wóz Ford de Luxe. 
Teraz organizują napad za napadem. W cza- 
sie jednej z ucieczek padają strzały. Clyde 
zabija pierwszego w życiu człowieka. Jest 
sam zdziwiony. Potem krew leje się obficie. 

Młodzi gangsterzy stają się sławni. Piszą 
o nich gazety, o ich wyczynach opowiadają 
ludzie. Ich samych fascynuje własna legen- 


da. Bonnie pisze poematy, które wysyła do 
czasopism, Życie jest dla nich krwawą za- 
bawą. Ale śmierć nie oszczędza w końcu 
również członków bandy. Śmiertelnie ranna 
zostaje Blanchie, Buck dostaje się w ręce 
policji. A kiedy Bonnie i Clyde szukają 
schronienia w domu ojca Mossa, ten nie ma 
skrupułów. Wydaje ich w ręce policji w 
zamian za życie własnego syna. Otoczeni 
koło miasteczka Arcadia, Bonnie i Clyde 
zginęli w maju 1934 od kul policjantów 
w swym wiernym Fordzie de Luxe. 


E. Ch. 


„Bonnie and Clyde”, film produkcji amerykań- 
skiej, reż. Arthur Penn 


j żądamy kina. 
Przy obecnych jezą możliwościach 
Kodzimy się z góry na pewną (...) 
»drugorzędność« edytorską, któ- 


film telewizyjny to wykorzystuje. 
Film zwykły, ekranowy, nie znosi 
zadania. Film telewizyjny ekspo- 
nuje wielkie zbliżenie aktora i to 
nie tyle jego ruch, jego miejsce 
w wiekszej przestrzeni. ale nade 


wiel 
aby uzasadnić szczegó! 
wo wszystkie różnice tych gatun- 
ków filmowych. Tu moge wyra: 
tylko sąd bardzo ogólny, por 
dzieć, że w wielu znanych mi 
przypadkach telewizyjny 
znalazł sie bardzo blisko orygina- 
łu, z którego powstał, ocali! jego 
klimat, a nawet rzecz najważniej- 
sza — 'sposób napisania.” 
Małachowski z u”naniem wspo- 
mina udany puszkinowski ..Wv- 
strzał” reż. Jerzego Antczaka. 


mach telewizyjnych. 
kinematografia, 
wszystkim aktorzmi 
dla potrzeb teatru”. 

Autor, który nie jest zachwy- 
cony obecnym poziomem twór- 
czości filmowej, stwierdza z zado- 
woleniem, że film telewizyjny 
zaczyna robić wielki wyłom.” 
Nie wszystko jednak w tej dzie- 
dzinie pcdoba sie Małachowskie- 
mu: „Za niezbyt udane uważa np. 
1ilmiki telewizyjne robione pod 
westerny. Ostatnio wyprodukowa- 
no takiego potworka z jakiegoś o- 
powiadania Sienkiewicza. Ale sa- 
mą ideę oparcia filmów telewi- 
zyjnych 0 zaplecze klasycznoj 
bądź współczesnej literatury no- 


przede 
szkolonymi 


Na inny aspekt filmowej twór- 
czości dla telewizji zwraca uwagę 
Ww TYGODNIKU POWSZECHNYM 
(nr 3-68) JJS, omawiając wejście 
na ekrany kinowe popularnej 
serii „Czterej pancerni i pies”. 
Autor pisze, że telewizja przeję- 
ła dla siebie konwencję serii, sto- 
sowaną kiedyś przez film niemy. 
„Przyczyna jest prosta. Jedynie 
możliwość »dostawy do domu« 
daje pełne gwarancje ciągłości re- 
cepcji tego typu utworów. Widz, 
który nie ma absolutnej pewności, 
że zobaczy dalszy ciąz pokazywa- 
nej (..) Nistorii, narażony jest 
zawsze na uczucie zawodu, Bra- 
kuje mu point, brakuje satysfak- 
cji, jaką daje zamknięta kompo- 


ra w wielu wypadkach ma swoje 
szczególne zalety. nodobne do za- 
let masowej, »wagonoweje litera- 
tury. Telewizor traktuje się bar- 
dziej poufale. Jest on podręcznym 
domowym bajarzem.” 

JJS nie sądzi, by wyżej wspom- 
niana seria mogła osiągnąć swój 
oszałamiający sukces, Kdyby roż- 
poczęła karierę od ekranów kino- 
wych. Jednakże 


wodzeniem (i to ja! 
rozwijać sie we wi 
żywiole, niezależnie o: 


— Sztuka filmowa 
jeszcze nie istnieje 


Robert Bresson 


NAKI SZCZE 


ROBERT BRE 


Robert Bresson ma 57 lat. Na to 
życie, jak na razie, przypada osiem 
filmów, z których dwa pierwsze („A- 
nioły grzechu”, „Damy z Lasku Bu- 
Jońskiego”) przeszły niemal bez echa. 
Początek kariery Bressona — jeśli 
słowo kariera ma w ogóle sens 
w odniesieniu do człowieka, który 
twierdzi z największym spokojem, że 
jego dzieło nie ma publiczności i 
mieć jej jeszcze nie może — więc 
początek kariery Bressona czy poja- 
wienie się Bressona, dostrzegalne 
przynajmniej dla pewnego rodzaju 
publiczności, to rok 1951 i „Pamięt- 
mik wiejskiego proboszcza”. Z po- 
wieści Bernanosa, o której wiadomo, 
łe należy do dzieł literackich naj- 
mniej nadających się do przeróbki 
tilmowej, powstało małe arcydzieło. 

Język filmowy, którym już wówczas 
wypowiadał się Bresson, był wolny 
od zależności i nic nie zawdzięczał 
cudzym estetykom; było jasne, że 
powstała nowa filmowa jakość i na 
pewno można było stwierdzić, że 
Bresson to nie jest literatura albo 
teatr przełożone na mowę obrazów i 
wspomożone dźwiękiem, nawet w 
najbardziej godnym i wysokim ro- 
zumieniu takiego przekładu. „Jansa- 
nista kina” — powiedział ktoś wtedy 
0 nim; prócz określenia postawy, mo- 
ralności, było to również, w metato. 
rycznym skrócie, określenie estetyki, 
stylu najbardziej surowego i najbar- 
dziej ogołoconego ze wszelkich ozdoh- 
ników, 

Następne dzieła potwierdziły tę od- 
rębność i jedyność Bressona, mistrza 
formy chłodnej, matematycznie pre- 
cyzyjnej, a nigdy przecież bezintere- 
sownej, to znaczy nigdy nie służącej 
grze estetycznej. Mówić zresztą 0 
grze estetycznej u Bressona, który 
skupiony jest cały na znaczeniach, 
byłoby wielką naiwnością. Że zaś 
filmy takie jak „Ucieczka skazańca 
czy „Kieszonkowiec” bywały rozpa- 
trywane jako formy przede wszyst- 
ktm, tłumaczy się tym, że znaczenia 
Bressona są utajone, a fabuły proste, 
pozbawione przy tym ciągłości narra- 
Cyjnej (artysta sygnalizuje; powi 
nia mają powstać w umyśle 
Można się więc zgodzić, nie popeł- 
niając błędu, że pierwszy z wymie- 
nionych filmów to precyzyjne stu- 
dium ucieczki, drugi — studium kra- 
dzieży czy, szerzej, przestępstwa. Ta- 
ki jednak wniosek uwzględni tylko 
część zamiaru Bressona, i to część 
pośledniejszą. Bo artyście w „Uciecz- 
ce skazańca” chodzi o ostateczne mo- 
żliwości, o granice możliwości czło- 
wieka szukającego wolności; w „Kie* 


4 


szonkowcu” zaś o pewną przygodę 
duchową, pokrewną tej, której do- 
świadczył Raskolnikow. (Tak więc 


kradzież jest tu tylko punktem wyj- 
ścia, jak w „Zbrodni i karze” punk- 
tem wyjścia jest zabicie staruszki), 
Fakty zatem, wydarzenia same z 
siebie są błahe, a w każdym 


razie 


pokazane tak, że napięcie duchowe 
jest niejako poza nimi; albo, że są 
one jedynie sygnałami tych napięć. 
Tak dalece, że gdy fakty są ze swej 
natury patetyczne, Bresson kieruje 
cały swój wysiłek na przywrócenie 
im prostoty, banalności nawet: przy- 
kładem „Proces Joanny d'Arc", gdzie 
postaci Joanny został odjęty cały pa- 
tos; gdzie wszystkie sytuacje są zwy- 
czajne, a przesłuchania nie dają o0- 
brazu bohaterskiej męki, lecz bez- 
barwnej wytrwałości, i gdzie o żad- 


nej dramatycznej, bezpośrednio od- 
czuwalnej ekspresji nie może być 
mowy już przez to chociażby, że nie 
ma tu aktorki, która kierowana tak 
czy inaczej objawiłaby swoją indy- 
widualność (jak Falconetti u Dreye- 
ra). Joanna jest amatorką; Bresson 
wybrał ją spośród Kilkuset innych 
dlatego właśnie, że nie jest skażona 
żadną indywidualnością i żadną eks- 
presją. Napięcie duchowe, o które 
Bressonowi chodzi, ma się wyrazić w 
filmie od początku do końca, ale nig- 
dy wprost (jak to się dzieje u Dre- 
yera, czyli — pozytywnie: w rysach 
Joanny, w jej wyrazie; negatywnie: 
w zachowaniu się, w formach eks- 
presji jej katów). To napięcie du- 
chowe jest niepochwytną esencją fil- 
mu Bressona, a zdolność jego prze- 
kazania — tajemnicą jego sztuki. 

'W poszukiwaniu elipsy, meta- 
fory, zastępczych form dla naj- 
ważniejszych, absolutnych zna- 


ÓLNE: 
SSON 


czeń posunął się Bresson najdalej 
chyba w swoim filmie przedos- 
tatnim (1986). Chodzi tu o dzieło, 
które w pewnym sensie jest su: 
mą jego odkryć i przemyśleń: 
„Na los szczęścia, Baltazarze”. 

Film jest przypowieścią o osioł- 
ku. Dzieje Baltazara to przykład 
losu w całej jego nędzy, męce i 
okrucieństwie. Baltazar wędruje 
z rąk do rąk, przebywając cały 
dostępny mu krąg zła na ziemi. 
Tylko początek miał szczęśliwy 
dzieciństwo, kiedy otaczała go 
miłość i czułość niewinnej istoty. 
Tą istotą jest Maria. Równolegle 
do Baltazara przechodzi ona tak- 
że przez cały krąg zła jej dostęp- 
ny. 

Zło, które zgubi Marię i za- 
dręczy osiołka (jest to zarazem 
jakaś jego suma obecna w świe- 
cie pod rozmaitymi kształtami), 
reprezentuje w filmie kilka po- 
staci. Są one z jednej strony 
zindywidualizowane, z drugiej 
stanowią syinbole kilku grzechów 


Tragedia i przypowieść 
„Na los szczęścia, Baltazarze"” 


głównych.  Górard, kochanek 
Marii, zbrodniczy z bezmyślności, 
okrutny z niekontrolowanych in- 
stynktów, „nowoczesny” z wyro- 
ku Bressona, to rozpusta; Arnold, 
włóczęga, który byłby Świętym, 
gdyby nie był pijakiem (a jednak 
tylko on, a więc pijak, jest w 
tym filmie człowiekiem, który 
posiadł wolność: od ludzi i od 
przedmiotów), to łakomstwo; beze 
imienny kupiec wreszcie, to 
skąpstwo. Te postacie, w taki czy 
inny sposób związane z Baltaza- 
rem, bezpośrednio czy pośrednio 
są jego katami, bezpośrednio czy 
pośrednio (prócz Arnolda) 
wcami nieszczęść Mari 
chem słównym — pychy — jest 
też skażony ojciec Marii, człowiek 
skądinąd prawy i szlachetny. 
Bezlitosna konsekwencja Bresso- 
na, nie zatrzymującego się przed 
niczym i wszystkie sytuacje do- 
prowadzającego do ostateczności, 
jest tak wielka, że u początku 
klęsk Marii, u początku jej 
krzywd jest pycha tego kochają- 
cego ojca. 

Doświadczającymi zła są Balta- 
zar i Maria. Lecz tylko osiołek 
jest sędzią zła jedynym, bez- 
silnym, pozbawionym środków 
wyrazu: prócz tego ryku, tragicz- 
nego. żałosnego i komicznego za- 
razem; prócz tego oka, którego 
spojrzenie z rzadka akcentuje sy- 
tuacje. Oko osła, gdy Maria, jesz- 
cze w szczęśliwej niewinności — 
bezerzeszna i czysta Tytania — 
wieńczy go kwiatami; oko osła, 
gdy dręczy fo Gćrard; oko osła, 
gdy umiera z raną w boku na łą- 
ce w zórach. otoczony ogromnym 
kołem zbitych owiec... 

Ale Bresson nie byłby sobą, 
pdvby do tego pojawienia się 
Baltazara były _ przywiązane 
wprost. bezpośrednio, czytelne 
znaczenia. Dyskrecja Bressona 
(która jest jedną z zasadniczych 
reguł jego postępowania) odrzuca 
jakakolwiek natarczywość — a 
mogłoby nią być to ośle spojrze- 
nie jako lejtmotyw. Przeciwnie, 
Bresson zaciera, tuszuje. Widać 
to najwyraźniej w scenie ostat- 
niej. śmierci osła. Nikt na świe- 
cie — z Bunvelem włącznie — 
nie odmówiłby sobie apoteozy, już 
gotowej w momencie, kiedy owce 
otaczaja konajace zwierzę. le 
owce, które czują śmierć, odwra- 
cają się i odchodzą. Baltazar zo- 
staje sam. 


TERCET 


Jak zwykle, Bresson posłużył 
się w swoim filmie amatorami. 
Nazwiska tych amatorów sa dość 
imponujące: Anne Wiazemsky, 
studentka filozofii, wnuczka 
Francois Mauriaca (Maria); Fran- 
gois Lafargue, malarz (Gćrard); 
Pierre Klossowski, znakomity ba- 
dacz literatury i eseista (skąpiecj. 
Ale nie trzeba się dać zwieść po- 
zorom. Joanny d'Arc szukał Bres 


starczył mu tylko kłopotów (sła- 
wny dziadek nienawidzi kina i n- 
dział Anne w filmie — Bressona 
nawet — uważał za swego rodza- 
ju pohańbienie). O tym zresztą, 
że udział w filmach  Bressona, 
zaszczytny zapewne, jest przecież 
jedną wielką męką, wiadomo z 
wywiadów, których na przykład 
owe midinetki, próbowane do 
„Procesu Joannv d'Arc”, udzieli- 
ły prasie: te panienki po kilku 
dniach zdjęć próbnych kwalifiko- 
wały się jako pacjentki neurolo- 
gów, © metodach pracy Bressona 
pisał też jego przyjaciel, Pierre 
Klossowski: ktoś, kto nie uczest- 
niczył w filmach tego reżysera, 
nie może mieć najmniejszego 
wyobrażenia o wysiłku, napięciu, 
skupieniu inteligencji i woli, 
których Bresson żada. Żeby zaś 
zrozumieć, że Bresson wybiera 
sobie interpretatorów dla ich 
przydatności w filmie, wyłącznie 


przez niego, twórcę filmu, wyzna- 
czonej i przekreślającej każdą 
indywidualność naturalną, jeśli 
można tak powiedzieć, wystarczy 
porównanie jednostki wybitnej w 
filmie Bressona i Godarda. Brice 
Parain w „Żyć własnym życiem” 
Godarda jest Brice Parainem: fi- 
lozotem, który wygłasza tekst, 
uzgodniony zapewne z Godar- 
dem, ale jego, Brice Paraina god- 
ny i jego, jako Brice Paraina, 
charakteryzujący. Pierre Klos- 
sowski, na odwrót, jest starty, 
zanegowany jako Pierre Klos- 
sowski: to figura, wosk w rękach 
Bressona; reżyser stworzył skąp- 
ca i wydobył skąpca z człowieka, 
który, żeby nim zostać, musiał 
zapomnieć doszczętnie, że jest 
Pierre Klossowskim, 

Takie są metody Bressona w 
służbie sztuki filmowej, zawdzię- 
czającej mu wielkość, lecz za- 
wdzięczającej ją również kilku 
innym artystom jeszcze. To jed- 
nak, że film nic nie jest już wi- 
nien innym sztukom, a przede 
wszystkim, że uniezależnił się od 
literatury (uniezależnienie, które 
może być elementem wielkości, 
ale nie musi: dowodem dzieło 
Bergmana) jest zasługą specjalną 
twórcy „Baltazara”. 


JOANNA GUZE 


wmNa los szczęścia, Baltazarze” (Fran- 
cja), reż. Robert Bresson 


BRESSON 
O FILMIE 


„Gdyby trzeba było jednego sprawiedliwego, aby ocalić film od 


przekleństwa rzuconego na Sodomę, sądzę, 


tość samego Bressona” 
tego reżysera. 


Niektórzy krytycy zadają sobie pytanie czy w 
mentu, Bressonowi chodzi jeszcze o film jako o 


że wystarczyłaby świę- 


— powiedział niegdyś Andrć Bazin o sztuce 


swej pasji ekspery- 
Sztukę, czy też zna- 


lazł się już poza jej granicami. Tymczasem on od wielu lat powtarza: 


— Prawdziwa sztuka filmowa 
jeszcze nie istnieje. Dziś jesteś- 
my w okresie filmu-spektaklu, a 
nie filmu-sztuki. Źródłem filmu 
może być tylko rzeczywistość, 
prawda, człowiek, ale pamiętaj- 
my, że film jest sztuką tworze- 
nia, a nie sztuką reprodukcji. 


Trzeba więc łowić surowe, auten- 
tyczne elementy rzeczywistości, 
ale potem je rozszczepiać, izolo- 
wać, budować nową konstrukcję. 
Film nie jest syntezą innych 
*sztuk. Posiada swój własny ję- 
zyk. Jeżeli chce zająć należne mu 
miejsce obok malarstwa czy mu- 


zyki, mie powinien im niczego 
zawdzięczać. To Degas powiedział 
kiedyś: „Muzy nie rozmawiają, 
czasem tylko tańczą ze sobą”. 
Brzmi to może paradoksalnie, 
ale sztuka filmowa powinna wy- 
rażać mie świat zewnętrzny, lecz 
przede wszystkim „wewnętrzne 
stany napięć”. Widziałem filmy, 
gdzie wszystko było w nieustan- 


bieskim kolorem, za każdym ra- 
zem nabiera innego znaczenia. 


Odtwórców ról w moich fil- 
mach nazwałbym modelami — w 
tym sensie, jak mówi się o mode- 
lu rzeźbiarza czy malarza. Nowe, 
nieoczekiwane związki, które po- 
wstają między tlem i' modelem, 
czy też modelami a mną, zmu- 
szają do nieustannej pracy i po- 
szukiwań, Często zadaję sobie py- 
tanie: czy moje filmu zasługują 


Dyskrecja 
i bezwzględność 
Anne Wiazemsky 


na wysiłek, który w nie wkła- 
dam? 

Każdy z nich uważam za ko- 
lejną próbę, za rodzaj osobistego 
eseju. Również i „Baltazara”, Po- 
mysł tego filmu narodził się na 
piętnaście lat przed jego reali- 
zacją. Pozostawiałem go i wciąż 
do niego powracałem. Nie potra- 
fiłem poradzić sobie z kompozy- 
cją. Aż któregoś dnia ujrzałem 
nagle cały film — jak jakiś obraz 
przypominający jedno z płócien 
Watteau. Ten obraz wypadł mi 
później z pamięci. Ale w czasie 
realizacji zacząłem go rekonstru- 
ować, fragment po fragmencie. 

Ten film jest jednocześnie tra- 
gedią i przypowieścią. Nie chcia- 
łem w nim niczego twierdzić ani 
udowadniać. Jeżeli w moich fil 
mach staję się coraz bardziej 
bezwzględny, to jest w tym pe- 
wna konieczność. Nie konkrety- 
zując niczego, mówię przecież o 
rzeczach okrutnych, które są 
wszędzie: o zawiści, głupocie, 
zmysłowości, oszczerstwie, Poka- 
zuję je przy pomocy spojrzeń. 
W książce, nad którą wciąż pra- 
cuję i którą kiedyś skończę, znaj- 
dzie się zdanie: „Reżyseria filmu 
polega na łączeniu istot poprzez 
spojrzenia”. 


ierdzi z całą apodyktycz- 
ie ma 


niegdyś 
rasizm,” 
Vimenet grał jedną 
ról w najnows 


resson wymaga od swych wyko. 
nawców, nie mających nic wspólnt 
Śładrzył „Protesia, aby _krali talę tak 
aktorzy zawodowi — powiedział Vi- 
gmenet miesięcznikow! „Image et 
jon”. Ę 


nianie 


powii ia 

aa b. NE się, 4 b; pien 
„aby można Było wykonkć 

zbliżenie zajęcia mego okal 


„lnnym znów razem a był to paź- 
gziernik „kied, « 


nastały pierwszi 
ue pl 


try, szal. ktoś 
bat joniew: 


| dyzmem, 


Aktorów traktuje jak przedmioty, 
które wyciąga w miarę potrzeby. Oni 
zaś nigdy nie wiedzą, kiedy będą mu 
potrzebni. eż 


Muszę wyznać, że w czasie reali: uj 
cji nie bardzo wierzyłem w powo- Ą 
dzenie filmu. Widziałem przecież ł 
Bresson się waha, ma wymagani 
których nie można 'spełnić, często n 
wet nie potrafi powiedzieć, gdzie na- % 
leży ustawić kamerę; w końcu zał 
decyduje się na takie czy inne uję- 

Cie. właściwie bez przekonania, jakby 

W Wyniku przypadku czy zmęczeni 

Widziałem go w sytuacjach, kie 

wydawało się, że chciałby. się zr 

dować tysiące mil od planu, jak 

chociażby tego dnia, kiedy siedział 

pochylony, ze zwieszoną głową na - 

bi skarpy. Ekipa techniczna cze. Ą 
su do czasu ktqś po 88 

pytaj: Już zaczyna- 
„* z 0- 


KINO 
WYMYŚLONE 


ysiąc numerów FILMU. Ile w tej liczbie 
mieści się recenzji i artykułów krytycz- 
nych? Gdyby je razem zebrać, złożyłyby 
ję zapewne na kilkanaście tomów. Jedną 
największych zasług tego pisma jest to, 
że stało się ono bczą krytyki filmowej w 
Polsce. Tu się zaczęła owa krytyka po 
wojnie. FILM był długo jej jedynym organem. Zresztą 
i dziś, gdy już istnieją „Ekran” i „Kino”, FILM nadal 
odgrywa w tej dziedzinie wielką rolę. 

O krytyce filmowej chcę pisać w dzisiejszym felie- 
tonie, 

Nie było jej praktycznie rzecz biorąc w Polsce 
przedwojennej. Byli pojedynczy krytycy. Zajmowali 
się filnem w pewnych okresach lub zupełnie doraźnie: 
Irzykowski, Zahorska, Stern, Peiper. Może dopiero w 
latach trzydziestych zaczęło się coś wykluwać. Wtedy 
przyszła wojna. 

Takiemu stanowi rzeczy była oczywiście winna nie- 
dojrzałość nowej sztuki. Ale niedojrzała ona była 
wszędzie, U nas na przeszkodzie stał przede wszystkim 
brak dobrego polskiego filmu. Nieraz wskazywałem, 
że krytyka nie może normalnie funkcjonować, jeżeli 
dziedzina artystyczna, którą się zajmuje, nie przed- 
stawia szczególnych wartości w danym kraju. Może 
oczywiście korzystać z twórczości cudzej. Tak właś- 
nie robili krytycy w przedwojennej Polsce. Ale za- 
wszę ma to charakter działalności niejako z drugiej 
ręki. 

Krytyka w Polsce po wojnie na dobrą sprawę roż- 
winęła się dopiero w okresie „szkoły polskiej”. W dru- 
giej połowie lat pięćdziesiątych. Nie była to może 
jeszcze dziedzina twórczości szczególnie dojrzałej, owa 
refleksja o filmie, ale była to dziedzina na pewno ży- 
wa. Termin „szkoła polska” nie został przez nią po- 
dobno wynaleziony, jednak został przez nią skrupulat- 
nie wylansowany: I jeżeli film nasz miał w owych 
latach swoją ideologię, swój program, swój kierunek 
działania — nie bez udziału byli krytycy. Przyszli hi- 
storycy filmu polskiego chyba wyśledzą, jak pewne 
treści, nawet propozycje formalne zawarte embrional- 
nie w dziełach naszych reżyserów, uświadamiała im 
często dopiero analiza krytyczna. Słowem, na ile 
współtwórcami pierwszej szkoły w dziejach naszej ki- 
nematografii byli krytycy. 

Skończył się tamten nurt i krytyka straciła rozpęd. 
Pisałem też już ó tym. I o tym, że przy stanie, w ja- 
kim znalazł się nasz film, krytyka praktycznie może 
się rozwijać opierając się znów głównie na twórczo- 
ści obcej. Tymczasem co się dzieje. Otóż ten obcy ma- 
teriał przedstawia się również coraz gorzej. Tak się 
złożyło, że w okresie „szkoły polskiej” mieliśmy zara- 
zem jeden z najlepszych repertuarów kinowych na 
świecie, jak chyba słusznie pisano. Obecnie mamy je- 
den z najgorszych. Winien temu w ogóle regres w 
filmie współczesnym, ale nie do tego stopnia. Ostat- 
nią plagą krytyki filmowej w Polsce, którą chcę wy- 
mienić, jest — tak samo często przez piszących wspo- 
minana — sprawa ogromnych spóźnień na nasze ekra- 
ny wielu wartościowych, a często wybitnych filmów. 
Ta plaga jest dla krytyki szczególnie dotkliwa. Cza- 
sem nie tylko publiczność, ale także piszący długo nie 
zna dzieła, które must znać. A jeżeli udaje mu się 


nawet je zobaczyć poza normalną siecią rozpowszech- 
niania, to i tak nie może go należycie wykorzystać. 
Pisze o nim, co ma robić, ale do czytelnika, który 
dzieła nie zna. To nie jest krytyka. 

Czasem w podobnych artykułach jak ten felieton, 
wspomina się o „Cahiers du Cinema” z czasów Bazi- 
na. Świetne pismo, mimo że film francuski był wtedy 
właśnie w impasie. „Cahiers” uprawiały krytykę po- 
stulującą, charakterystykę dzieł, jakie chcieliby piszą- 
cy oglądać. W ten sposób została wymyślona „nowa 
fala”, 

Marzyć o dobrym filmie naszej krytyce także wolno. 
Więc może trzeba jej życzyć w jubileuszowym nu- 
merze, żeby próbowała, jak tamci wtedy, opisywać 
wyimagowane filmy. Jest na to sto sposobów. Krytyk, 
nie tylko filmowiec, winien mieć przynajmniej trochę 
wyobraźni. Inspirować. Nawet propcnować konkretne 
tematy, dzieła do adaptacji, kto wie — formy. Może 
też wymyślimy kiedyś nowe kino polskie. 
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Nie opuszczaj przyjaciół 


Franciszek Pieczka i Janusz Gajos z Szarikiem 


ACH, TE OPOWIEŚCI 


Mamy 


więc filmowy 
bestseller roku. A może 
nawet paru ostatnich lat? 
Może całego powojennego 
filmu? Któryż bowiem po- 
wojenny film polski  cie- 
szył się podobną popular- 
nością? „Zakazane piosen- 
ki”? Może, jeśli liczyć po- 
pularność kasową, frek- 
wencyjną. Trudno zresztą 
porównywać _ popularność 
tej serii z jakimkolwiek 
innym filmem; opowieści o 
Czterech _ Pancernych i 

rozpoczynają dopiero 
swoją ekranową wędrów- 
kę. Startują w i 
tuacji niż jj 


telewizji uważana jest na 
ogół za wyeksploatowaną 
i może oczekiwać jedy: 

wznowienia w rubryce 
„aktualności z myszką”. 
„Czterej Pancerni”, z dziel- 
nością odpowiadającą ich 
czynom, zdobywają tym- 
czasem publiczność. Tę pu- 
bliczność, która — teraz 
już w kinie, za ileś tam| 
złotych, dla własnej przy- 


jemrości — śledzi po raz 
któryś z rzędu ich pery 
petie, zgodnym śmiechem 
ich dowcipom, | 


wtóruje 
krzepi się ich optymizmem. 


Gdzie kryje się tajemni- 
ca tej niezwykłej popular- 


ności?  Niechętni filmbwi 
(kiedyż ich nie ma!) wska- 
zują na młodzież, jako na 


głównego winowajcę; mó- 
wią — to przecież pod te- 
go odbiorcę seria była ro- 
biona, świadomie łatwo, 
czytelnie. Podchwycili to — 
twierdzą wychowawcy, 
działacze młodzieżowi i re- 
daktorzy programów tele- 
wizyjnych dla harcerzy; 
uczynili z serii coś w ro- 
dzaju harcerskiej gry, Or- 
ganizując Klub  Pancer- 
nych. Wydaje się jednak, 
że te łatwe i oczywiste ar- 
gumenty są zwodnicze. Po- 
pularność „Czterech Pan- 
cernych” wśród młodych 
jest wynikiem tego same- 
go mechanizmu, który zdo- 
bywa im i widzów doro- 
słych. Nawet przy pomocy 
pedagogów nie można na- 
mówić sto tysięcy młodzie- 
ży do oficjalnego zareje- 


YCIYCYŃ 
MRUKLIK 


strowania się w Klubie 
Pancernych. Tyle bodaj 
wydano legitymacji ucze- 
stnictwa, a mówi się, że 
drużyn „dzikich” jest dru- 
gie tyle. Klub Pancernych 
nie istnieje zresztą con a- 
more: uczestnictwo w nim 
zobowiązuje do czynów 
pożytecznych, sprytnie wy- 
korzystano tu elementy 
najbardziej atrakcyjne dla 
młodych widzów. Uznanie 
dla Szarika spowodowało 
ocieplanie psich bud i zi- 
mowe dokarmianie pta- 
ków. Nie lekceważmy tego 
— nasze społeczeństwo niź 
ma zbyt wielkich tradycji 
i osiągnięć w dziedzinie o- 
pieki nad zwierzętami, A 
przecież nie są to czyny 
jedyne. Wszystko to razem 
jest ewenementem, zwa- 
żywszy, że popularność do- 
tychczasowych bohaterów 
telewizyjnych serii dawa- 
ła w efekcie najwyżej nie- 
zbyt bezpieczne okazje do 
zabawy w Wilhelma Tella 
lub stawiania znaku Zorro 


|na karoseriach samocho- 
| dów. 
| Dajmy jednak spokój 


|zabawom młodzieży. Na 
jednym z seansów w kinie 
„Luna” siedziała obok 
mnie para w wieku tak 


zwanym średnim. Przez 
cały czas trwania filmu 
trzymali się za ręce, a po 
seansie wyszli z kina z 
wyrazem takiego rozma- 
rzenia na twarzach, jakby 
przeżyli najpiękniejszy e- 
kranowy romans z Gretą 
Garbo w roli głównej. Był 
to seans wieczorny, a pu- 
bliczność, wcale nie mło- 
dzieżowa w większej swej 
części, reagowała sponta- 
i żywo. 

Tajemnica powodzenia 
nie tkwi przecież w mi- 
strzowskiej robocie filmo- 
wej, Już choćby to, że 
„Czterej Pancerni” idą w 
kinach w seryjnych odcin- 
kach — dwa na każdy se- 
ans — nie przydaje im a- 
trakcyjności w sensie fil- 
m. Owszem, zdjęcia 
ękne, sytuacje — na- 
turalnie — pełne drama- 
tyzmu, jak to na wojnie, 
ale czasem zbyt długo pies 
Szarik jest jedynym boha- 
terem na ekranie. Cztery 
główne postacie scharakte- 
ryzowane są znakomicie, 
ale postaciom drugoplano- 
wym poświęcono już mniej 
uwagi. 


Twierdzenie, że wartość 
tego filmu nie polega na 
głębi treściowej ani na wa- 
lorach intelektualnej ana- 
lizy czasu wojny — było- 
by wyważaniem otwartych 
drzwi lub — przeciwnie — 
stwarzaniem ich, aby kry 
tyka miała co wyważać. 
Bohaterowie filmu nie 
miotają się w  dywagac- 
jach na temat sensu woj- 
ny i sensu własnej w tej 
wojnie egzystencji. Mają 
jasno określony cel dzia- 
łań, które narzuca i wy- 


0 CZTERECH PA 


znacza rzeczywistość. Nie 
staje im czasu i sposobno- 
ści na rozmyślania, na wa- 
hania i sentymentalizm. 
Rzeczywistość ma tu cha- 
rakter jednoznaczny: wia- 
domo, kto jest wrogiem a 
kto przyjacielem. Nie ma 
wyboru postaw, nie ma 
komplikacji  psychologicz- 
nych — poza tymi, które 
przeżywa jasnowłosy  Ja- 
nek na widok młodych, 
dzielnych  żołnierek, co 
przez jego przyjaciół trak- 
towane jest z pobłażaniem. 

Tak zamierzona _ opo- 
|wieść o czynach nieustra- 
szonych żołnierzy i ich 
dzielnych przyjaciół speł- 
nia funkcje społeczne ana- 
logiczne do tych, jakie 
przez wieki celem lu- 
dowych baśni Wyraźnie 
określa dobro i zło. Jasno 
wytycza cel działań. Uczy 
zaufania do działania po- 
zytywnego, skoro - dobro, 
słuszność, sprawiedliwość 
muszą odnieść zwy: two. 
Podnieca wyobraźnię nie- 
zwykłością przygód. Wska- 
zuje na podstawowy ko- 
deks moralny: bądź nieu- 
straszony w walce, poma- 
gaj słabszym i nigdy nie 
opuszczaj przyjaciół. Kry- 
je się w tym potrzeba te- 
rapii społecznej, w czasach 
zachwiania podstawowego 
kodeksu wartości w  na- 


zresztą 
zawsze 

Serc, 
ku wskazaniu właściwego 
modelu działań. 


W tę wypróbowaną kon- 
wencję baśni, jako _opo- 
wieści krzepiącej i pozy- 
tywnej, autorzy „Czterech 


Pomagaj słabszym 
Pola Raksa i Janusz Kłosiński 


NGERNYCH I 


Pancernych" wprowadzili 
treści znane, bliskie i rea- 
listyczne. W wielu listach 
widzów piszących o tej se- 
rii powtarzały się konsta- 
tacje wskazujące na zbież- 
ność doświadczeń, iden- 
tyczność przeżyć, Film, 
przekazując podstawowe 
prawdy, odwołuje się do 
społecznej wiedzy i spo- 
łecznej pamięci. Trafnie 


odczytuje jej mechanizm: | 


nie przypomina strachu, 


w walce 
Janusz Gajos 


4 Bądź nieustraszony 


tylko odwagę, udowadnia, 
że klęska może być tylko 
etapem prowadzącym do 
zwycięstwa. 

Jest wreszcie w tym fil- 
mie niepodrabiany klimat, 
który łącząc się z ele- 
mentami folkloru — wska- 
zuje na narodową odręb- 
ność. Tu chyba miejsce na 
powtórną analogię z „Zaka- 
zanymi piosenkami”. _Bo- 
haterowie „Czterech Pan- 
cernych” są nie tylko nie- 


PSIE! 


ustraszeni, ale i sprytni; 
nie tylko bohaterscy, ale 
i komiczni. Jak mówią! 
Dialogi są mocną stroną 
filmu: jest to język co- 
dzienny, charakteryzujący 
związki społeczne i etno- 
graficzne pomiędzy  ludź- 
mi, wypływający z ich 
psychicznych, indywidual- 
nych właściwości. Elemen- 
ty, humoru i komizmu sku- 
tecznie przeciwdziałają 
koturnowości, przybliżają 
wzorzec do wymiarów ży- 
cia. A także — co może 
jest największą wartością 
filmu — wskazują na wo- 
lę zwycięstwa i przetrwa- 
nia. 


Ten śmieszny i wzrusza- 
jący czołg z wymalowa- 
nym białym orłem, ozna- 
czony numerem 102, kie- 
rujący się uparcie i zwy- 
cięsko na zachód, jest 
symbolem tego, co pozwo- 
liło przetrwać. I to chyba 
odczytują widzowie prze- 
de wszystkim. 


BARBARA MRUKLIR 


ZDJĘCIA: 
ROMUALD KROPAT 
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FILMY? 


Pod.tym hasłem ogłaszamy 
wielki konkurs z okazji wyda- 
nia tysięcznego numeru FILMU, 
Czytelnicy nasi nie mogą pamię- 
tać wszystkich numerów pisma 
— było ich przecież już tysiąc — 
ale pamiętają z pewnością wie- 
le filmów, o których w tych nu- 
merach pisaliśmy, zwłaszcza fil- 
mów polskich. 

Na sąsiednim rysunku Lech 
Zahorski przedstawił gigantycz- 
ne atelier. Trwa tu praca nad 
realizacją 22 polskich filmów fa- 
bularnych; ukazały się one na 
naszych ekranach w ciągu mi- 
nionych dwudziestu lat. Należy 
odgadnąć ich tytuły oraz  roz- 
wiązanie końcowe, które po- 
wstanie z pierwszych liter pier- 
wszego słowa (w jednym wy- 
padku chodzi o pierwszą literę 
drugiego słowa), ustawionych w 
kolejności od 1 do 22, Scenki na 
rysunku przedstawiają  charak- 
terystyczne sytuacje z tych fil- 
mów lub symbole wyrażające 
ich tytuły. Są one opatrzone licz- 
bami. 
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Rozwiązanie, składające się z 
22 tytułów i hasła końcowego, 
należy nadsyłać na zwykłych 
kartach pocztowych z dopiskiem: 
konkurs — pod adresem: Re- 
dakcja FILMU, Warszawa 12, 
Puławska 61. Termin nadsyłania 
rozwiązań upływa w dniu 19 lu- 
tego br. 

Wśród wszystkich  Czytelni- 
ków, którzy nadeślą prawidło- 
we rozwiązanie, rozlosujemy 


MAGNETOFON 


APARAT 
FOTOGRAFICZNY 


5 DŁUGOPISÓW 
wielokolorowych 


Se 


oraz 30 książek o tematyce fil- 
mowej. 


Życzymy przyjemnej zabawy! 
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| RYSOWA: j 


«0 FILMIE „GWIAZDY NA CZAPKACH” 
«(0 NOWYM FILMIE „CISZA I KRZYK” 


MÓWI 
MIKLOS 


JANCSÓ 


« ( WSPÓŁPRODUKCJI Z POLSKĄ KINEMATOGRAFI 


Znany reżyser węgierski Mi- 
klos Jancsó, twórca filmu „Des- 
peraci”, udzielił naszemu tygod- 
nikowi wywiadu na temat swego 
filmu „Gwiazdy na czapkach”, w 
którym główną rolę kobiecą Od- 
twarza polska aktorka Krystyna 
Mikołajewska. 


— Czy jest pan zadowolony z przyjęcia 
filmu przez węgierskich widzów? 

— Nie wszyscy widzowie rozumieją mój 
film, a niektórzy wręcz ostro go krytykują. 
Natomiast krytyka w większości przyjęła 
film dobrze, chociaż i tu nie obyło się bez 
ataków. Oczekiwano ode mnie eposu, a po- 
nieważ film ma inny charakter, wielu recen- 
zentów było rozczarowanych. Nie można było 
z góry przewidzieć reakcji widzów, od razu 
jednak wiedziałem, że „Gwiazdy na czap- 
kach” nie wszystkim się spodobają, że nie 
wszystkim będzie odpowiadać mój sposób 


przedstawienia Rosjan czy problemów wojny 
i. śmierci... 


— Interesuje mnie 
polityka 
Miklos Jancsó 


RESPONDENCJA 
WŁASNA 


Z BUDAPESZTU 


Chłopstwo i historia 
„Cisza 1 krzyk” 
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— Chodząc często do kina, zauważyłem, że 
publiczność, oglądając tak zwane filmy tru- 
dne — gwizdała. Natomiast przy oglądaniu 
pana filmu, który nie należy do „łatwych”, 
na sali panowała śmiertelna cisza. Czym mo- 
żna to tłumaczyć? 

— Wydaje mi się, iż dzieje się tak dlatego, 
że starałem się w swoim filmie odpowiednio 
stopniować napięcie, przy bardzo wartkiej 
akcji, nie ustępującej amerykańskim wester- 
nom, a to potrafi widza zainteresować, 

— Dlaczego wybrał pan do głównej roli 
kobiecej polską aktorkę, Krystynę Mikoła- 
jewską? 

— Znałem tę aktorkę z doskonałej roli w 
filmie Jerzego Kawalerowicza „Faraon”. Pó- 
źniej kręciła w Czechosłowacji film „Dita Sa- 
xowa”, pojechałem więc tam i zaproponowa- 
łem jej objęcie roli. Jest to bardzo dobra 
aktorka, która, jak się to mówi — „czuje 
kamerę”, W przyszłości bardzo chętnie po- 
wierzyłbym jej główną rolę w którymś z na- 
stępnych filmów. 

— Pańskie filmy przedstawiają 
wielkie wydarzenia z historii... 

— Tak, interesuje mnie polityka i historia. 
Inne tematy mnie nie obchodzą. 

— Kończy pan swój najnowszy film „Cisza 
i krzyk”. Jakie problemy pan w nim poru- 
sza? 

— Film stara się odpowiedzieć na pytanie: 
„jak można przeżyć okres terroru?”. Akcja 
toczy się w samotnej chacie na odludziu, je- 
sienią roku 1919, w okresie dojścia do władzy 
Horthy'ego. Ludzie, którzy tam Żują, odczu- 
wają stały nacisk z zewnątrz. Młody czło- 
wiek, bohater filmu, ucieka do tej samotni; 
jej mieszkańcy starają się go namówić, aby 
pozostał wśród nich i przystosował się do 
warunków, w jakich żyją. On jednak, nie 
mogąc pogodzić się z terrorem, wybiera 
śmierć... Scenariusz tego filmu zóstał napi- 
sany zaraz po ukończeniu przeze mnie filmu 
„Desperaci”, wówczas jednak nie został przy- 
jęty do realizacji. Potem opublikowałem ten 
scenariusz w miesięczniku literackim „Uj 
Irós” oraz w czeskim periodyku „Film a 
Doba”. Jesienią ubiegłego roku przystąpiliś- 
my do realizacji, której koszty wyniosły tul- 
ko dwa i pół miliona forintów, podczas gdy 
nakręcenie przeciętnego filmu kosztuje na 
Węgrzech około czterech milionów forintów. 


zwykle 


— Akcja wszystkich pańskich filmów to- 
czy się na wsi, na odludziu. Czy dlatego, że 
sceneria ta ma dla pana jakiś specjalny urok? 

— Nie tylko dlatego. Znaczna część wę- 
gierskich problemów wiąże się z chłopstwem 
— szczególnie w aspekcie historycznym. Pe- 
wne problemy historyczne wymagają dziś in- 
nego naświetlenia, a forma moich filmów 
służy temu celowi. 

— Czy przy realizacji filmu jest panu po- 
trzebny pisarz-scenarzysta? 

— Herndódi jest nie tylko pisarzem, ale rów= 
nież moim najlepszym przyjacielem. To, co 
robimy, to nie jest scenariusz w dosłownym 
tego słowa znaczeniu; obmyślamy i omawia- 
my akcję, a następnie zapisujemy to na 
30—40 stronach w postaci szkicu, według 
którego realizujemy film. 

— Jak, pańskim zdaniem, powinien wyglą- 
dać dobry film? 

— To bardzo trudne pytanie. Chyba naj- 
ważniejsze jest to, aby film był przejrzysty 
i zrozumiały dla publiczności; mniej więcej 
wiemy przecież dla jakich widzów pracu- 
jemy. 

— Słysrałem, że planuje pan realizację fil- 
mu we współprodu! z Polską. 

— Tak, mam takie plany. Ckodzi miano- 
wicie o Polaków, którzy w roku 1939 szu- 
kali schronienia na Węgrzech. Problematyka 
tego filmu będzie bardzo zbliżona do tematu 
„Ciszy i krzyku”. Chodzi o to, jak ludzie od- 
czuwają, przeżywają utratę ojczyzny. Wstę- 
pny scenartusz jest już gotowy. 

— Czy są to najbliższe pańskie plany? 

— Nie, Niedawno otrzymałem propozycję 
realizacji filmu we Włoszech, jednak szcze- 
góły zostaną uzgodnione dopiero podczas me- 
go pobytu w Rzumie ma premierze filmu 
„Gwiazdy na czapkach”. 

— Co sadzi pan o polskich filmach? 

— Niestety, niewiele znam najnowszych 
filmów polskich, widziałem natomiast prawie 
wszystkie filmu Skolimowskiego; podobają mi 
sie. Filmy Polańskiego lubię mniej, Bardzo 
bliskie są mi filmy Wajdy, a szczególnie „Po- 
pioły”. 
— Pańscy ulubieni reżyserzy? 
— Antonioni, Bergman, Wajda, 
Dużo uczę się od nich. 


Godard. 


Rozmawiał: PAP PAL 


Na str. 3 piszemy o filmie „Bon- 
nie i Clyde”, który stał się praw- 
dziwą sensacją w amerykańskim 
świecie filmowym. Oto wypowiedź 
reżysera Arthura Penna, twórcy wy- 
świetlanego u nas filmu „Cudotwór- 
czyni”. 


— Prawdziwe postacie Bonnie 
i Clyde'a interesują mnie tylko 
w tej mierze, w jakiej inspirują 
nasz scenariusz. Czy ci młodzi 
ludzie byli w istocie okrutni i 
brutalni, czy budzą sympatię, 
czy też antypatię — te sprawy 
mało mnie obchodzą. Stali się u- 
czestnikami pewnych wydarzeń, 
które przedstawiamy na ekranie. 
Byli przestępcami, zrodziła ich 
określona epoka, zmiotły zaś wy- 
darzenia. 

Kiedy Ford zaczął produkować 
samochody marki V8, które roz- 
ły prędkość większą od wo- 
zów policji stanowej (policja fe- 
deralna jeszcze wówczas nie ist- 
niała), gangi zaczęły się poja- 
wiać i rosnąć z  niesłychaną 
szybkością. Gangsterzy mieszkali 
w samochodach, spędzając w 
nich właściwie całe niemal ży- 
cie. Bonnie pisała swe poematy 
w samochodzie, członkowie gan- 
gu jedli w samochodzie i tu grali 
w szachy. Samochód był ich do- 
mem. W mitologii amerykań- 
skiego Zachodu samochód zastę- 
pił konia — jako symbol prze- 
stępcy. Tak właśnie nastąpiło 
przekształcenie człowieka Zacho- 
du w gangstera. 

W owych czasach kryzys eko- 
nomiczny szczególnie ostro do- 
tknął ludność wiejską, farme- 
rów. Banki przy pomocy policji 
siłą odbierały domy i _ farmy; 
rozpadały się rodziny, ginęli lu- 


Ironia i dramat 
„Bonnie i Clyde” 


— NASZE SPOŁECZEŃSTWO 
CECHUJE BRUTALNOŚĆ I PRZEMOC 


dzie. W naszym filmie Bonnie i 
Clyde zmuszeni zostali niejako 
do odegrania roli, która uczyni- 
ła z nich bohaterów ludowych, 
buntujących się przeciwko isi 
niejącemu stanowi rzeczy. By 
czymś w rodzaju mścicieli ludu. 
Dlatego okazujemy im, że się tak 
wyrażę, coś w rodzaju przy- 
chylności... 

Chciałbym zacytować tu Mack 
Sennetta, który powtarzał, że 
przedstawiciel władzy, człowiek 
w mundurze, który pośliznął się 
na przysłowiowej skórce od ba. 
nana, jest dwa razy śmieszniej- 
szy od cywila. Myśl Mack Sen- 
netta dobrze chyba precyzuje 
istotę interesującego mnie prob. 
lemu. Chcę przez to powiedzi 
że brutalność i przemoc, stoso- 
wane wobec ludzi z tej samej 
warstwy społecznej, z jakiej po- 
chodzili Bonnie i Clyde, nie by- 
łyby wcale zabawne. Nie sądzę 
jednak, że widok zabijanego po- 
licjanta jest tylko  zabawn; 
chociaż wiem, że nawet w rze- 
czach przerażających może ist- 
nieć element komizmu. W woj- 
nie, w której uczestniczyłem, 
rzeczy straszne sąsiadowały ze 
śmiesznymi. Doświadczyłem tego 
na sobie i tę właśnie dowoistość 
chciałem przekazać w filmie. 
Ale zabójstwa stają się coraz 
mniej zabawne, stają się coraz 
bardziej określone i ściślej po- 
wiązane z osobą zabójców. Za- 
czynamy rozumieć motywację 


„zbrodni, która przestaje być bez- 


osobowa. 

Brutalność i przemoc stano. 
wią, jak sądzę, nieodłączną czę 
amerykańskiego charakteru. Za- 


częło się to od westernu, Ame- 
ryka jest krajem, gdzie ludzie 
realizują swoje idee i zamiary 
przy pomocy gwałtownych środ- 


ków. Nie mamy tradycji per- 
swazji, pokory, legalności 
Spójrzmy prawdzie w oczy: 


Kennedy został zabity. Jesteśmy 
w Wietnamie, aby zabijać i aby 
dać się zabijać. W ciągu całego 


mojego życia nie pamiętam 
chwili, abyśmy nie prowadzili 
wojny. Kiedy byłem dzieckiem, 


wojnę prowadzili wszechpotężni 
gangsterzy. Kiedy miałem 18 lat, 
sam poszedłem na wojnę. Potem 
była Korea, teraz Wietnam. Ży- 
jemy w społeczeństwie, które 
cechuje brutalność i przemoc. 
I jest to właśnie społeczeństwo 
amerykańskie. A więc dlaczego 
nie miałbym mówić o tym w 
filmie? 

Szczególne znaczenie w mojej 
koncepcji opowieści o Bonnie ji 


Clyde posiada element ironii 
Film rozpoczyna się w tonie 
burleski. Bonnie i Clyde nie 


zdają sobie najpierw sprawy z 
tego co robią. Rabują banki, u- 
ważajac to za odrowiednie zaję- 
cie dla siebie. Chciałem rozpo- 
cząć od vowszedniej kroniki nie- 
poważnych młodych ludzi, któ- 
rzy angażują się w sprawy ażza 
bardzo poważne. Są prymitywni, 
ale opanowani przez żądzę dzia- 
łania; nie wiedzą tylko co prag- 
ną uczynić i po co. Chciałem 
wyrazić kontrast między ich ak- 
tywnością a apatią i paraliżem 
otoczenia pogrążonego w letargu 
Wielkiej Depresii, przedstawić 
ich ruchli na tle powszech- 
nej stagnacji. Ton mojej kroni- 


ARTHUR PENN 
"© FILMIE 
„BONNIE | CLYDE" 


ki stale się zmienia, prowokując 
sprzeczne uczucia widza, zaska- 
kując go. W tym miejscu należy 
się śmiać, tu znów dziwić albo 
płakać. Nie wyposażyłem posta- 
ci w bogate życie wewnętrzne, 
to byłoby nieprawdziwe. Musia- 
łem pozostać na zewnątrz. Mam 
jednak nadzieję, że udało mi się 
uchwycić pewien autentyzm ist- 
nienia mych bohaterów. 

Pracuję teraz nad  scenariu- 
szem, którego bohaterem jest a- 
merykański Indianin. Będzie to 
film zabawny, jak sądzę, cho- 
ciaż znajdą się w nim też sceny 
straszne, ewokujące losy Indian 
w epoce generała Custera. Ana- 
logie z losem Murzynów będą o- 
czywiste. Nie czuię się jeszcze 
na siłach zrobić filmu o proble- 
mie murzyńskim. wydaje mi się, 
że nie potrafiłbym naświetlić go 
w sposób dostatecznie dojrzały. 

Coraz mniej interesuje mnie 
scena, a coraz bardziej film. Sy- 
tuacja bowiem uległa radykal- 
nej zmianie, W czasach, kiedy 
pracowałem w teatrze jako 
twórca o „poważnych ambic- 
jach”. wyjazd do Hollywoodu u- 
chodził za prostytuowanie się. Te- 
raz jest worost przeciwnie, W 
filmie można robić rzeczy o- 
ważniejsze, bardziej prawdziwe. 
Na Brcadwayu pozostała wy- 
łącznie czysta rozrywka... 


psychologicznego. Nowy film, 


aż w sześciu filmach, 


CHABROL I JEGO „ŁANIE” 


Claude Chabrol, po zrealizowaniu „Drogi do Koryntu”, która zamknęła 
na razie cykl jego filmów sensacyjno-szpiegowskich, powrócił do dramatu 
którego zdjęcia właśnie zakończono, nosi 
tytuł „Les Biches” (Łanie). Bohaterkami są dwie młode i piękne kobiety, 
związane ze sobą czymś więcej niż tylko uczuciem głębokiej przyjaźni. 
Stosunek ten ulegnie dramatycznej metamorfozie, kiedy jedna z nich 
zwiąże się z poznanym przypadkowo mężczyzną. 

Role kobiet grają: Jacqueline Sassard i żona reżysera, Stephane Au- 
dran. Mężczyznę odtwarza Jean-Louis Trinignant, który jest dziś jed- 
nym z najpracowitszych aktorów francuskich; w zeszłym roku wystąpił 


Chabrol, zapytany o drażliwy temat swego filmu, mówi: — Zacząłem 
poważnie interesować się problemem 
mi się, że w sprzyjających okolicznościach Lesbos musi zawsze skapitu- 
lować przed Erosem. To właśnie chcę pokazać w moim filmie, Jeżeli zdo- 
łaliśmy już zgłębić większość zjawisk alienacji, to alienacja seksualna 
jest chyba problemem najmniej zbadanym. 


mniejszości seksualnych”, Wydaje 


JEDNYM ZDANIEM TER MIG 


Frank Sinatra inwestuje olbrzymie środki w reklamę młodej aktoreczki 
dacqueline Bisset (na zdjęciu z Sinatrą), która objęła rolę w jego filmie 
„Detektyw” — po konflikcie z Mią Farrow („Dziecko Rosemary"). 

Po nieudanych próbach aktorskich w Europie, Soraya („Trzy oblicza ko- 
biety”) odwiedziła Hollywood z nadzieją na engagement; rekonesans nie 
odnióst jednak rezultatu. 


3 
Rita Tushtngham Kręct w Bombaju komedię zatytułowaną „Guru”; jej 
partnerami są: Michael York £ hinduski aktor Utpat Dutt, reżyseruje Ja- 
mes Ivory. 
x 
Z dużym zainteresowaniem oczekiwany jest debiut młodego reżysera wło- 
skiego, Nino Zanchtniego, dotychczasowego asystenta Renć Ciómenta, Pietro 
Germiego t Julesa Daasina; w jego filmie „Rebus” wystąpią: Laurence 
Harvey 1 Ann-Margret (na zdjęciu). 


Młody reżyser francuski Ber- 
nard Toubians-Michel przeno- 
si na ekran słynną powieść 
Benjamina Constant „Adolf”. 
Jest to jednak zmodernizowa- 
na wersja klasycznego dzieła. 
Bohaterem filmu jest młody 
czlowiek imieniem Henryk, 
który marzy o tym, aby na- 
kręcić na taśmie 16 mm po- 
wieść Constanta. Udaje się 
więc z kolegami na prowin- 
cję, by nakręcić plenery. Tu 
spotykają młodą  Szwedkę, 
przyjaciółkę właściciela miej- 
scowego zamku. Dla Henryka 
staje się ona uosobieniem 
bohaterki powieści, Eleonory. 
Udaje mu się namówić piękną 
kobietę (Ulla Jacobson), aby 
zagrała w jego filmie. Hen- 
ryk, identyfikując się z kolei 
z postacią bohatera powieści, 
Adolfa, traci głowę dla no- 
woczesnej Eleonory i przeży- 
wa — podobnie jak Adolf — 
wielką i zakończoną tragicz- 
nie miłość, Rolę Henryka- 
Adolfa gra młody aktor Jean- 
Claude Dauphin. 


Niektóre sceny tego _ filmu 
mają być kręcone w Polsce, 
przy technicznym współudzia- 
le naszej kinematografii. 


| telegramy 


PARYŻ. Luis Bunuel pracuje wspólnie z Jean-Claude Carritre nad scenariuszem nowego fil- 
| mu „Droga mleczna”. Będzie to opowieść z czasów średniowiecza. 


MOSKWA-LONDYN. Trwają prace nad dwoma adaptacjami dramatu szekspirowskiego „Król 
Lear”, Autor „Hamieta”, Grigorij Kozincew, rozpoczął zdjęcia do swego filmu, natomiast 
Peter Brook kończy scenariusz oparty na jego własnej inscenizacji dramatu Szekspira wysta- 
wionego przed kilku laty w Londynie z głośną kreacją Paula Scofielda w roli tytułowej. 


| PARYŻ. Trwa inwazja wytwórni hollywoodzkich na Europę. Po Anglii przyszła kolej na 
- Francję. Wielu reżyserów francuskich będzie realizować filmy w bieżącym roku dla wytwór- 

ni „Paramount”. Przygotowują nowe pozycje Louis Malie, Jacques Demy. Jean-Luc Godard 
makręci dla Amerykanów film zatytułowany „Fenix”. Jednocześnie wielu aktorów francu- © 
skich wystąpi w filmach amerykańskich. j 
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TEATR BEZ MITU 


Renć Allio („Starsza pani bez fod- 
ności”) tak komentuje w prasie tran- 
cuskiej swój film „Ta i tamta", o 
którym pisaliśmy obszernie w nr 
51-52 (Filmy, o których się mówi): 


— Wybrałem temat i środowisko 
teatralne, bo znalem je zanim jesz. 
zacząłem zajmować się realizacją fl- 
mów. Oczywiście, mógłbym równie 
dobrze uczynić bohaterką mego fil- 
mu: sprzedawczynię z domu towaro- 
wego, ale nigdy nie znałem osobłicie 
żadnej ekspedientki. Zasadniczym te- 
matem „Tej i tamtej” jest osiąganie 
dojrzałości, oderwanie się od  dzie- 
ciństwa. Moja bohaterka nie zdaje 
sobie sprawy, że między sztuką, w 
której gra, a jej życiem istnieje ja- 
kiś związek. W życiu aktorów naj- 
bardziej fascynujące jest właśnie 
owe przemieszanie fikcjt i rzeczywi 
tości, mimo że oni sami nie kojar: 
sobie tego czym żyją, z tym co gJra- 
ją. Nie chcialem jednak pokazać t 
go w filmie w sposób zbyt oczywia- 
ty, sądzę bowiem, że nie doceniamy 
inteligencji publiczności 


Pragnątem również pokazać teatr 
nieco inaczej. Nie ma tu więc żadne- 
go mitu, falszywego blasku teatru. 
Aktorzy — bohaterowie „Tej i tam- 
tej" to ludzie, którzy ciężka pracują. 
Przemierzają Paryż, aby zdążyć na 
próbę czy spektaki, muszą znać pe- 
wien repertuar gestów niezbędnych 
do wykonywania swego zawodu, tak 
jak piekarz musi znać przepisy, aby 
upiec chleb. 


Teatr fascynuje dzisiaj wielu twór 
ców filmowych (Bergman, Godard, 
Bertolucci, Rivette). Nie bez powodu. 
Jest to dziedzina sztuki, która pod- 
lega obecnie ciągłym zmianom i w 
końcu nie miewa się cale najgorzej. 
Filmowcy muszą zdawać sobie z tego 
sprawę 


W _ moskiewskim studiu 
filmów eksperymentalnych 
trwa realizacja filmu-tryp- 
tyku związanego tematy, 
nie z Rewolucją Paździer. 
nikową t pieruszymi lata- 
mi władzy radzieckiej. 
Pierwszą nowelę filmu — 
„Komisarz” reżyseruje An- 
driej Smirnow na podsta- 
wie opowiadania Jurija O- 
leszy „Aniot”. Jest to hi- 
storia czerwonego komisa- 
rza (Leonid Kulagin), który 
w czasach wojny domowej 
przedziera się przez tereny 
zajęte przez bandy białego 
atamana. Dzięki męstwu i 


stanowczości _ komisarza, 
przypadkowo podróżujący 
z nim ludzie osiągają cel i 
stają się zwolennikami no- 


wej władzy. 
Nowelę „Ślubuję na wie- 
kt” reżyseruje  Gienrich 


POCZTÓWKA Z MOSKWY 


Gabaj („Lebiediew contra 
Lebiediew). Jest to — 
rzecz niezwykła w radziec- 
kiej kinematografii — ko- 
media o rewolucji, oparta 
ne wątkach autobiograficz- 


nej powieści Konstantega 
Paustowskiego _ „Początek 
nieznanej ery"; tak rów- 


nież brzmi tytuł calego fil. 
mu. Gabaj jest zdania, że 
nawet w najbardziej dra- 


matycznych momentach hi- 


TRYPTYK 0 


storit rzeczy wzniosłe sąsia- 
dują z powszedniością — t 
dlatego bohaterka jego fit. 
mu, służąca Motria, prze- 
żywa Kolejne romanse z 
kwaterującymi w jej mias- 


teczku zalotnikami, 
żacymi do 
stę 


nale- 
zmieniających 
bezustannie | wojsk 
wszelkich politycznych od. 
cieni i orientacji. Motria 
pozostaje wierna munduro- 
wi i wydaje się w końcu 


REWOLUCJI 


za sierżanta Armii Czerwo- 
nej, która pozostała w mia- 
steczku na stałe. W rolach 
głównych — Galina Niecha. 
jewska t Michaił Gotub: 
wicz. 


Trzecią nowelę tryptyku 
realizuje Łarisa Szepitko 
(„Samotna”). Jej 

„Ojczyzna  elektryt 
— jest oparty na opowia- 
daniu Andrieja Płatonowa. 
W głodnym roku 1921 mie- 
szkańcy pewnej opustosza- 


łej wsi nadwotżańskiej., 
zbudoweli maleńką elek- 
trownię  poruszaną przy 


pomocy starego motocykla. 
Bohaterowie tych  auten- 
tycznych wydarzeń  ożyją 
na ekranie jako prekurs 
rzy gigantycznej elektryfi- 
kacji dzisiejszej Rosji. 
ALBERI KLEINAS 


SMOKTI 


Innokientij Smoktunowski nie wystąpił w ubiegłym roku w ani jednym filmie. Choroba 
oczu uniemożliwiła mu pracę w atelier. Ostatnio stan aktora uległ znacznej poprawie. Oto 
fragment jego rozmowy z przedstawicielem tygodnika „Litieraturnaja Gazieta”: 

— Wiemy, że przygotowuje się pan do roli Czajkowskiego. To z pewnością trudne zadanie. 
Niełatwo przecież opowiedzieć o wielkim człowieku, a cóż dopiero o jego muzyce... 

— Bez tego jednak film nie miałby sensu. Gdybym oparł się wyłącznie na kanwie biogra- 
licznej, mógibym latwo zajść w ślepy zaułek, Przestudiowałem listy Czajkowskiego, przeczy- 
talem wspomnienia, które o nim napisano, ale o wiele wężniejsze wydaje mi się coś inneg 
oddanie żywej postaci kompozytora, odnalezienie wspólnego mianownika pomiędzy tym, co 
przeczytałem o nim, a tym, co słyszę w jego muzyce. Dopiero gdy zrozumiemy, jak od- 
najdywał zadowolenie i szczęście w tworzeniu, będziemy mogli pokusić się o rekonstrukcję 
zewnętrznych cech postaci. 

Czajkowski odznaczał się gwałtownością ruchów i nawet swoje własne utwory wykonywał 
W zbyt szybkim tempie, Można to wszystko odtworzyć z drobiazgową dokładnością, ale czy nie 
przepadną wtedy sprawy istotniejsze? W jego muzyce kryje się właśnie opanowanie, 
i harmonia — nie tylko myśli, ale i ruchów. Trwa praca nad przeróbką scenariusza w tym 
właśnie kierunku, Jeśli tekst nie wypadnie tak, jak to sobie wyobrażam — zrezygnuję z roli. 
Nie chcę grać tylko po to, aby grać! 


BRIGITTE BARDOT 
W STYLOWEJ SZACIE 


Producent francuski Georges Beaure- l 
gard zaproponował scenarzyście Cecile do 
Saint Laurentowi i reżyserowi Jean Au- 
relowi zrealizowanie filmu opartego na 
opowiadaniu dziewiętnastowiecznego pi- | 4 


sarza Barbey dAurevilly „Zemsta ko- | 
biety”, z głośnego cyklu „Les Diaboli- 4 
ques”. Bohaterką opowiadania _ jest 


dziewczyna uliczna, którą poślubia hisz- 
pański książę. Swe burzliwe i tragiczne 
życie kończy w paryskim przytułku. 
Główna rola kobieca ma być napisana 
z myślą o Brigitte Bardot, 

Prasa francuska zastanawia się, jak BR 
wypadnie w stylowych sukniach, których 
dotychczas konsekwentnie unikała na 


Producenci upatrują w nich podwójną korzyść: 
cyjny temat oparty na faktach autentycznych oraz wy- 
jątkowo korzystne warunki 
cylii (tania robocizna, zwłaszcza statyści). 


Nadmiar zemsty 
Kirk Douglas 


Moda na filmy o mafii sycylijskiej przybiera na sile. 


zdjęć 


ensa- 


plenerowych na Sy- 


na ekranie. Jeden z komentatorów po- | | 
ciesza się: „Na szczęście — jak głosi 
przysłowie — »habit nie czyni z czło- 
wieka mnicha«, a więc i długa suknia 
hiszpańskiej księżnej nie przystoni jej 
»kusej cnoty«, jak pisał o swej boha- | 
terce Barbey d'Aurevilly". 


Kusa cnota 
Brigitte Bardot 


Nawet Kirk Douglas zdecydował się więc zapuścić wąsy 
1 zamienić kostium kowboja na welwetowy garnitur, by 
wespć: z reżyserem Martinem Rittem nakręcić we wła- 
snej produkcji film „Braterstwo”, Jest to historia dwóch 
braci, członków matii, którzy popadają w tragicznie koń- 
czące się konflikty. Zdjęcia kręcone były na Sycylii i w 
Nowym Jorku. 


KTO BĘDZIE KAROLEM WIELKIM? 


Znakomity dramaturg francuski Jean Anouilh pisze 
scenariusz według sławnego eposu rycerskiego „Pieśń 
o Rolandzie”. Film ma reżyserować Jean  Delannoy 
(.Symfonia pastoralna). W roli Rolanda wystąpi Jac- 
ques Perrin. Reżyser prowadzi rozmowy z Anthony 
Quinnem, aby nakłonić go do zagrania roli Karola Wiel- 
kiego. 


VOLKER SCHLONDORFF DEZERTEREM? 


Tak sugeruje zachodnioniemiecki tygodnik „Der Stern”, 
zamieszczając wywiad z twórcą „Niepokojów wychowan” 
ka Tórlessa”. Ze słów Schlóndorffa wynika, że interesują 
go przede wszystkim sukcesy komercyjne, a pismo dot 
daje, że twórcy z zachodnioniemieckiej „nowej fali” u- 
ważają go za zdrajcę, gdyż podpisał kontrakt z holly- 
woodzką wytwórnią Universal. 


6 LUTEGO 1948 


SUŁTAN I POETA 


Herat to prowincjonalne miasto w północ- 
no-zachodnim Afganistanie. Ważny węzeł ko- 
munikacyjny i ośrodek przemysłu włókienni- 
czego i spożywczego. Sto tysięcy mieszkań- 
ców, siedziba władz administracyjnych na 
szczeblu wojewódzkim. Tak przedstawia się 
Herat w dniu dzisiejszym. Przed pięciuset 
laty to samo miasto było stolicą samodzielne- 
go państwa, w którym rządy sprawował po- 
tomek wielkiego Timura — Husajn Bajkara 
(1468—1506). Sułtan był mecenasem sztuki: w 
całym ówczesnym muzułmańskim świecie 
znana była heracka szkoła miniaturzystów, 
podziwiano delikatne i finczyjne herackie 
wyroby porcelanowe, ale nade wszystko sła- 
wy i rozgłosu przysporzył stolicy wielki u- 
zbecki pisarz Nizamaddin Aliszer Nawoi. Po- 
eta, filozof, mąż stanu, krótko — wybitny 
humanista, nie ustępujący ani wiedzą, ani 
głębią myśli współczesnym mu europejskim 
renesansowym twórcom i pisarzom. 

Aliszer Nawoi urodził się 9 lutego 1441 w 
Heracie i do uroczystych obchodów pięćset- 
lecia jego urodzin szykowała się Uzbecka So- 
cjalistyczna Republika Rad już pod koniec lat 
trzydziestych: W programie przewidziano ró- 
wnież realizację filmu biograficznego, której 
podjąć się m'eli tadżycki reżyser Kamil Jar- 
matow wespół z Rosjaninem Ilią Trauber- 
giem. Wojna pokrzyżowała dość zaawanso- 
wane prace, zwłaszcza scenariuszowe. Do 
filmu o twórcy uzbeckiego piśmiennictwa 
powrócił Jarmatow dopiero w roku 1947. Tym 
razem sam. Scenariusz, opracowany uprzed- 
nio przez dwóch pisaray uzbeckich: Ujguno- 
wa i Sułtanowa oraz Rosjanina Wiktora 
Szkłowskiego, poddany został poważnym 
przeróbkom przez dramaturga Spieszniewa. 
Zdjęcia wnętrz robione były w atelier w 
Taszkiencie, a plenery — w Samarkandzie i 
w najbliższej okolicy miasta. Film wszedł na 


O sprawiedliwość 
społeczną 


R. Chamrajew 
Jako Aliszer Nawol 
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radzieckie ekrany — przed dwudziestu laty 
— dnia 6 lutego 1948 roku. Publiczność i kry- 
tycy przywitali utwór Jarmatowa życzliwie, 
może nawet ciepło. W marcu tego samego 
roku przyznana została reżyserowi nagroda 
państwowa drugiego stopnia. 

Realizacja filmu o wielkim pisarzu jest już 
w samym założeniu niełatwym zadaniem. 
Warsztat literata i płody jego twórczości nie 
są tematami, jak to się potocznie mówi, fo- 
togenicznymi. W konkretnym wypadku Al 
szera.Nawoi sprawa była pozornie łatwiej- 
sza. Nawoi był politycznym działaczem, przez 
długie lata — wezyrem u boku sułtana Baj- 
kary. Prowadził wojny, jeździł w dyploma- 
tycznych misjach, budował nawadniające ka- 
nały. Przeżywał wzloty i upadki, i omalże 
nie postradał życia na skutek dworskich in- 
tryg, kiedy to jego przeciwnicy chcieli go 
otruć. W życiu pisarza można było znaleźć 
materiał nie na jeden, lecz na dziesięć fil- 
mów. A to z kolei utrudniało, a nie ułatwiało 
pracę scenarzystów i reżysera. I kiedy za- 
częto rezygnować z pewnych wątków i eli- 
minowano wydarzenia historyczne, wkradły 
się uproszczenia, a nawet skłonność do wul- 
garyzacji. Wiktor Szkłowski, nie biorący u- 
działu w pisaniu drugiego wariantu scena- 
riusza, zarzucał filmowi skłonność do monu- 
mentalizacji, bohaterowi zaś — posągowość. 
Taka była wówczas moda, a Jarmatow nie 
próbował przeciwstawiać się obowiązującej 
recepturze. 

Aliszer Nawoi był w rzeczywistości postacią 
znacznie ciekawszą niż w Swym ekranowym 
wcieleniu. Potraktowany został schematycz- 
nie — jako rzecznik swobód ludu i wróg de- 
spotyzmu sułtana. Historia wydała o nim 
sąd nie tak uproszczony. Aliszer Nawoi był 
humanistą, zwalczającym tyranię i ucisk, ale 
zgadzał się na to, co można nazwać anachro- 
nicznie — absolutyzmem oświeconym. Stąd 
jego przyjaźń i przez długie lata współpraca 
z sułtanem Husajnem Bajkarą. Najcenniej- 
szym elementem filmu jest przedstawienie 
stosunku tych bliskich sobie, ale często skłó- 
conych i nie zawsze rozumiejących się ludzi. 
Światły władca, omotany siecią intryg i ule- 
gający wpływom możnowładców, i filozof, 
nie uchylający się od spełniania obowiąz- 
ków państwowych, ale nie zgadzający się na 
kompromisy i zdradę ideału sprawiedliwo- 


ści. 

„Aliszer Nawoi” nie należy do klasyków 
filmowych i nie zajmuje czołowego miejsca 
na długiej liście radzieckich filmów biogra- 
ficznych. Ale utwór Jarmatowa ma swoją 
wagę. Nie był to wprawdzie pierwszy pro- 
dukt uzbeckiej kinematografii, ale pierwszy 
ambitny film poświęcony narodowym trady- 
cjom. Przypomniał milionom widzów na świt 
cie o wielkim pisarzu, który walczył o spr: 
wiedliwość społeczną. Pokazał na ekranie 
barwny cbraz przeszłości, a na jej tle czło- 
wieka domagającego się równych praw dla 
uzbeckiego języka, spychanego na plan dal- 
szy przez dworski i oficjalny język perski. 

I o tej kulturalnej roli filmu „Aliszer Na- 
woi” warto przypomnieć nie tylko z racji 
dwudziestolecia jego premiery, ale również 
i z ckazji pięćdziesięciolecia Rewolucji Paż- 
dziernikowej. Gdyby nie Rewolucja, nie 
mógłby w kraju, w” którym w 1917 roku 
było wszystkiego 17 kin, tadżycki reżyser 


stworzyć filmu o życiu uzbeckiego poety. 


„KTO CHCE ZABIĆ JESSII” (Czechost 
wacja). Gangsterski rewol.cer, pięść t szpi 
ruta — wyjęte z komiksu — znajdują 
czekiwane sąsiedztwo w klimacie poczciwo: 
ci, tolerancji t umowności. 


z 


„WIKINGOWIE” (USA). Zabrakło klimatu 
kilitury skandynawskiej:  powściągliwości, 
mistycyzmu, związku z surową przyrodą. 


„NA POMOC!" (Wielka Brytania). Jeszcze 
raz Beatlesi. Prześmieszny i wdzięczny film 
z artystycznymi ambicjami. 


„NAJWIĘKSZE WIDOWISKO ŚWIATA” 
(USA). Sztuka czy kicz? To jest kino Cecila 
B. De Mille'a. 


„PRZED WOJNĄ” (Jugosławia). Adaptacja 
dwóch komedii klasyka serbskiej literatury 
— Nustca. Foremny, lekko zmodernizowany 
bitelocik. 


Nasi 


recenzenci 
pisali... 


„DAMA Z TRAMWAJU" (Czechosłowacja). 
Flimowa opera komiczna, nasycona współ- 
czesnymi plebejskimi reaitamt. 


„DZIADEK DO ORZECHÓW” (Polska). 
Nazwisko autora literackiego pierwowzoru 
stało się tu zasłoną dymną dla przykrej tm- 
prezy. 


„ANIOŁ ZAGŁADY" (Meksyk). Bunuel 
ddje tu baśń ze społecznym morałem, 0po- 
wiedzianą językiem umiarkowanie rewolu- 
cyjnym. 


Reakwze! 


Oglądanie kronik filmowych z lat czter- 
dziestych i pięćdziesiątych, a zwłaszcza fra- 
gmentow pokazującycu udsuauwę wal >ed- 
wy, budzi rozrzewnienie, ale nasuwa i głęb- 
sze! refleksje. 


Chodzi o to, że przemiany urbanistyczne 
Warszawy warte są metodycznej rejestracji 
— a nie czyni się tego. Proponuje, aby ze 
względów _ sentymentalno-istorycznych „i 
dydaktycznych, powołać zespół (archiwista, 
urbanista i artysta-filmowiec) do opracowa: 
nia koncepcji filmu barwnego, który reje. 
strowałby wszystkie istotne bądź charakte 
rystyczne zmiany urbanistyczne stolicy. 


Obecnie, na przykład, niezwykle atrakcyj- 
ny dla oka jest widok placu budowy, jakim 
jest teren Marszałkowska — Aleje Jerozo- 
limskie — Towarowa — Świerczewskiego. 
Pełno tu kontrastów, pełno szybko zacho- 
dzących zmian, Chciślbym być dobrze aro. 
zumiany: nie chodzi o utrwalenie widoku 
gotowych budowli czy fragmentów miasta, 
jak w piśmie „Stolica”, które od kilkuna” 
stu lat lukruje Warszawę na swych okład- 
kach — lecz o chwytanie na gorąco „sta- 
wania się” ciekawych obiektów, ulic, całych 
dzielnic. Chodzi o pokazanie kontrastów, ja- 
kie stwarza koegzystencja nowego budow- 
nictwa z różnymi starociami. Chodzi też o 
ludzi i klimat budowy — o ciekawy, „po- 
zorny” bałagan towarzyszący budowie. 


Przypadkowe migawki filmowe z kronik 
ma jeden modny temat (ostatnio — ściana 
wschodnia) sprawy nie załatwiają. 


ZYGMUNT CIOK 
Warszawa 


Oto, jak łatwo rodzą się t rozpowszech- 
niają' mity. Zygmunt Kałużyński umyślił 
napisać („Polityka”, nr 51), a „Głosy i glo- 
sy” zaraż to przedrukowały (FILM, nr 2), 
że tylko trzy filmy Luisa Buńuela: trafiły 
do tej pory na polskie ekrany. Problem to 
nie arytmetyczny wyłącznie, bo chodzi 
jednego z największych twórców wsj 


znalazło się po roku 1957 na polskich ekra- 
nach: „Jutrzenka”, „Los Olvidados" (sieć 


DKF), „Gorączka 'w El Pao”, „Rzeka 1 
śmierć” (sieć DKF). „Dziewczyna z wyspy”, 
w„Nazarin” (sieć DKF), „Viridiana”, „Dzien- 


nik panny służącej” i „Anioł zagłady”. 


W artykule Kałużyńskiego jeft wiele ory- 
minalnych i błyskotliwych stormułowań, po 
Goh „CA ponadto nieścisłe infor- 
macje: 


Serdeczne pozdrowienia 


Dr JERZY PŁAZEWSKI 
Warszawa 


iDZIEMY 
WALÓLEJ 


Scenariusz (na podsta- 
wie powieści Tarjei Ve- 
saasa_ „Ptaki”): Witold 
Leszczyński 1 Wojciech 
Solarz 

Reżyseria: Witold Le- 
szczyński 

Zdjęcia: Andrzej Ko- 
stenko 

Muzyka: „Concerto 
grosso" op. 6'nr 8 Ar- 
<angelo_Corelllego 
Opieka artystyczna: 
Wanda Jakubowska 
Wykonawcy: Matis — 
Franciszek Pieczka, Ol- 
ga — Anna Milewska, 
Jan — Wirgiliusz Gryń, 


gospodarz —  Aleksan- 
der Fogiel, gospodyni 
— Hanna Skarżanka, 
Anna — Malgorzata 


Braunek, Ewa — Maria 
Janiec, dziewczyna — 


ŻYWOT MATEUSZA 


Film dyplomowy absolwenta łódzkiej szkoły tllmowej — 


Witolda Leszczyńskiego. Jeden z najbardziej intresujących 
olskich debiutów fabularnych ostatnich lat. Adaptacja 
jążki wybitnego pisarza norweskiego, Tarjel Vesa; 
Wkrótce recenzja. 


Elżbieta Nowacka, chło- 
pak — Kazimierz" Boro- 
wiec, myśliwy — Alek- 
sander Iwaniec. W jed- 
nej z pozostałych ról — 
Joanna Szczerbic. 
PWSTIF 
ZRF STU- 


Gryczełowska. Zdjęcia: 


logiczny szkice autorki 
łowskie) 


DIA — 1967. 


Dodatek: „24 godziny Jadwigi L.". Realizacja: Krystyn: 

Antoni Staśkiewicz, 
Zbigniew Rudziński. Produkcja: Wytwórnia Filmów Do- 
kumentalnych w Warszawie — 1967. Obyczajowo-socji 
wSledliszcza” 


Muzyka: 


„Woli Rafa- 


Smc 


CZERWONE POŁONINY 


(Krasnyje polany) 


Scenariusz | reżyseria: Emil Lotianu 
Zdjęcia: Vlad Czuria i Jon Bolboczanu 
Muzyka: S. Łunkiewicz | I. Burdin 


Wykonawcy: Joanna — Swietłana Toma, Lije Kruntu — Wiktor 
Victor Voinicescu, Sawwa Miłczu — Gri- 
lokan — Nodam Margwiełaszwili, Iluce — 


Czutak, Andrej Gruja 
gorie Grigoriu, Burt 
Michaił Badikianu, Syrge — Dymitriu Skipor. 

Produkcja: Mołdowa — Film (ZSRR) — ' 106. 


* 


Barwna, szerokoekranowa ballada o mołdawskich 


lenie. 


isterzach, ich 
surowym życiu, obyczajach przekazywanych z pokolenia na poko- 


Dodatek: „Pożar, 
pożar, coś nareszcie 
dzieje się!”. Realiza 
cja: Marek Piwo 
ski. Zdjęcia:  An- 
drzej Barszczyński, 
Produkcja: Wytwór_ 
nia Filmów Doku- 
mentalnych w War- 
szawie — 1967. Pier- 
wszy zawodowy film 
utalentowanego _ab- 
solwenta  PWSTIF, 
Marka Piwowskiego. 
Rodzajowy reportaż 
z życia prowincjo- 
nalnego miasta. 


Dodatek: „Kobiet 
€ja: Helena" Amiradżibi. 
Komentar: 
chowski. 
Produkcja: Wytwórnia Filmów Dokumentalnych w War- 
szawie — 1967. Bohaterkami reportażu są kobiety, łączące 
kosztem ogromnego wysiłku obowiązki zawodowe z za- 
jęciami domowymi i wychowywaniem dzieci. 


Scenariusz | realiza- 
Zdjęcia bieta Zawistowska. 
: Jerzy Kasprzycki. Czyta: Krzysztof Święto- 


graniczny — w. 115, dział graficzny — w. 12. 


film, Mostilm (ZSRR), Jadran Film (Jugosławi 
„Cinemonde”, Unitrance 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Stanisław Janicki. Tadeusz 
Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor 
naczelny), Jerzy Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Ewa 'foe- 
plitz (redaktor graficzny). REDAKCJA: Warszawa, ul. Puławska €1. 
Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub. w. 116. Centrala — 44-10-31 
1 44-10-32. Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — w. 113, dział za- 


PRAWDA PRZECIW PRAWDZIE 


(The Outrage) 


Scenariusz: Michael Kanin 
Martin Ritt 
James Wong Howe 
Alex North 
Wykonawcy: Carrasco — Paul 
Newman, Pułkownik — Law- 
rence Harvey, jego żona — 
Claire Bloom, szuler — Ed- 
ward G. Robinson, ksiądz — 
William Shanter, górnik — 
Howard Da Silva, szeryf — 
Albert Salmi, sędzia Thomas 
Chalmers, znachor indiański 
— Paul Fix. 


Reżyseria polskiej wersji ję- 
zykowej: Seweryn Nowicki 

Produkcja: Metro Goldwyn 
Mayer (USA) — 1964. 


+ 


„Remake” słynnego japoń- 
skiego „Rashomona” Kurosa- 
wy. przenoszący akcję ze 
średniowiecznej Japonii do 
dziewiętnastowiecznej Amery- 
ki, na pogranicze Meksyku. 
Przedmiotem podobnej adap- 
tacji był również film „Sied- 
miu samurajów". Trudno jed- 
nak doszukać się jakichkol- 
wiek powodów, które mogły- 
by usprawiedliwić tę imprezę. 


FILM 


TYGODNIK 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograficzna, Zjednoczone Zespoły Realizatorów Filmowych, R. Kro- 
pat, A. Ładno, R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Len- 
Defa Film (NRD), 
lm (Francja), 20-th Century Fox, Metro- 
Goldwyn-Mayer (USA), Galatea, Lux Vides (Włochy), UPI, archiwum. 


Bawarii 


Scenariusz: Lothar 
Andriessen i Richard Groschopp 
Reżyseria: Richard Groschopp 

Ginter Haubold 


Muzyka: Wolfgang Lesser oraz kon- 


cert Antoniego Dworzaka 
Wykonawcy: 
horst — 


Siar — Lissy Tempelhof, dyr. Amp- 
linger — Ivan Malrć, Hanno Schmitt- 
Goslar — Horst Schulze, Thomas 
Steinhorst — Stefan Lisewski, Bruni 
Greiner — Monika Bergen, Ludwisy 
Greiner — Fred Mahr, Johanna 


Dorothea Volk, prałat Hópfner — 
Paul Berndt, dr Roth — Peter Sturm, 
Alois Stallbichler — Friedrich Links, 
Hans Horst Matthai — Hans Lucke, 


dr Urban — Ralph Bocttner, Ram- 
melmeier — Kurt Rackelmann, pani 
Beuringer — Ruth Kommereli, pro- 


kurator — Hannio Hasse, przewodni- 


czący sądu — Harald Halgardt. 
Reżyseria polskie wersji 
wej: 
wicz. 
Produkcja: DEFA (NRD) — 1962. 


* 


Historia tragicznych losów zachod- 
nioniemieckiego 
staje sie niewygcdny dla rządzącej w 

partii CSU, Film korzysta 
z wielu autentycznych materiałów i 
procesów, jakie odbyły sie w NRF, 


publicysty, 


DOKTOR FABRIZIUS DZIAŁA 


(Freispruch mangels Beweises) 
Creutz, Carl 


dr Alexander Stein- 
rich Gerberdinz. dr Fabri- 
zius — Merwart Grosse. Monika Go- 


ięzyko- 
Zofia  Dybowska-Aleksandro- 


który 


Dodatek: 
hańby” (Parad na 
pozora). Scenariusz 
i komentarz: Christo 
Ganew. Realizacją i 
zdjęcia: Christo Ko- 
waczew i  Donczo 
Strumski. Muzyka: 
Atanas Bojadźijew. 
Produkcja: Studio 
Filmów Dokumental- 
nych w Sofii — 197, 
Film dokumentalny 
o walkach w Wiet- 
namie i wziętych do 
niewoli _amerykań- 


„Parada 


skich lotnikach. 


wybitny 


—56 dobry 
b. dobry 


TYTUŁ FILMU 


L. Bukowiecki 
B. Drozdowski 


Na los szczęścia, 
Baltazarze 


= 
a 


—5 dyskusyjny 


Dziewięciu 
gniewnych ludzi 


—3 zły -1 


J. Eljasiak 


= 


a 
E 
a 
w 
m 

" 


słaby 


S. Grzelecki 

S. Janicki 

z. Kałużyński 
B. Michałek 

Z. Pitera 

J._ Płażewski 


Lola 


Na pomoc: 


Karabiny 


Flip, Flap i inni 


Objazd 4 


Zaączeni losem 


Ostatnie polowanie 


Kto chce zabić Jessii | 4 


Spojrzenie w słońce | 3 


Gra bez reguł 


Ostatni Mohikanin 


WYDAWCA: 
ADMINISTRACJA: ul. 


Nakład 150 000 egz. 


wydawnictwa Artystyczne | 
Puławska 61, tel. 
prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; pólrocznie — 
108,20; rocznie — 218,40. Przedplaty na prenumeratę przyj- 
muje na okresy kwartalne, półroczne i roczne Przedsię- 
biorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch” 
w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO War- 
szawa, konto nr 1-6-100024, Egzemplarze zdezaktualizowa- 
ne można nabywać w Punkcie Wysyłkowym Prasy Ar- 
chiwalnej „Ruch”, Warszawa, ul. Nowomiejska nr 15/17, 
na miejscu lub na zamówienie za zaliczeniem pocztowym. 
Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 11 
Numer oddano do druku 27.1.1968 r. 


Filmowe. 
14-50-19. Cena 


Zam. 573 N-85 
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„CZTEREJ 
PANCERNI 
| PIES” 


W KINIE 


„Film, przekazując podstawowe praw- 
dy, odwołuje się do społecznej wiedzy 
i społecznej pamięci. Trafnie odczytuje jej 
mechanizm: nie przypomina strachu, tylko 
odwagę, udowadnia, że klęska może być 
tylko etapem prowadzącym do zwycię- 
stwa” — pisze o Pancernych Barbara 
Mruklik na str. 6—7. 


